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A  RESTAURATION  liturgique  dont  le 
glorieux  Pape  Pie  IX.  signalait  la  portée 
dans  les  éloges  solennels  décernés  par  lui  au 
nom  de  I Eglise  à  Dom  Guéranger ,  le  vail¬ 
lant  promoteur  d'un  si  heureux  mouvement , 
devait  produire  en  effet  des  résultats  considérables  et 
multiples.  Ce  retour  inespéré  à  des  traditions  déjà  plus 
de  dix  fois  séculaires ,  eut  entre  autres  conséquences ,  et 
celle-ci  n  est  pas  la  moins  importante ,  d'engager  ou  au 
moins  d'exciter  davantage  les  esprits  à  étudier  les  insti¬ 
tutions  d'un  passé  avec  lequel ,  dans  le  domaine  des  arts 
comme  dans  celui  de  la  science ,  on  avait  plus  ou  moins 
rompu ,  au  grand  détriment  du  vrai  progrès.  Et  de 
fait  nous  voyons ,  par  une  coïncidence  providentielle , 
l'art  chrétien ,  la  littérature  chrétienne ,  disons  tout ,  la 
philosophie  chrétienne ,  c'est-à-dire ,  la  philosophie ,  la 
littérature  et  l'art  traditionnels ,  de  toutes  parts  mieux 
étudiés ,  mieux  appréciés ,  cultivés  avec  un  véritable 
amour  et  un  succès  chaque  jour  croissant. 

L'art  musical ,  qui  touche  de  si  près  à  la  liturgie ,  a 
naturellement  profité  de  cette  sorte  de  renaissance ,  oà, 
sans  mépriser  les  conquêtes  de  l'âge  moderne ,  on  va 
demander  aux  âges  antérieurs  les  secrets  que  Ion  avait 
laissé  perdre.  Aussi ,  quand  le  chant  grégorien  est  venu 
reprendre  possession  de  nos  Eglises  de  France ,  les 
textes  augustes  dont  il  est  le  complément  nat urel , 
on  tout  de  suite  préoccupé  de  l' avoir  le  meilleur  possible, 
c'est-à-dire  le  plus  conforme  possible  à  la  tradition,  à 
saint  Grégoire.  Des  études  en  ce  sens  se  sont  immédia¬ 
tement  faites  de  différents  côtés;  études  consciencieuses, 
qui  cependant  ne  pouvaient  être  complètes  quavec  le 
temps.  Le  principe  sur  lequel  on  devait  s  appuyer  avait 
été  posé  et  formulé  par  Dom  Guéranger  lui-meme ;  à 
savoir  que  “  lorsque  des  manuscrits  différents  d  époque 
et  de  pays  s  accordent  sur  une  version,  on  peut  affirmer 
qu'on  a  retrouvé  la  phrase  grégorienne.  ' 


Notre  épo¬ 
que  se  re¬ 
prend  à  étu¬ 
dier  et  à  ai¬ 
mer  le  passé. 


Restau¬ 
ration  du 
chant  gré¬ 
gorien. 
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Antipho- 
naires  de 
S.  Gall  et 
de  Mont¬ 
pellier. 


Commission 
rémo  -  cam- 
brésienne. 


Théorie 
véritable  de 
l'exécution 
du  plain- 
chant. 


Les  études  sur  le  chant  grégorien  se  trouvèrent  de 
bonne  heure  puissamment  aidées  par  la  reproduction  en 
fac  simile  de  I' A ntiphonaire  de  S.  Gall ,  et  par  la  décou¬ 
verte  de  I A  ntiphonaire  de  Montpellier ,  mise  à  profit 
pour  É édition  du  Graduel  Rémo-Cambrésien.  Nous 
signalons  ici  ces  deux  publications  tant  pour  leur  impor¬ 
tance  particulière ,  qui  à  cause  des  félicitations  dont  l'une 
et  l' autre  furent  l'objet  de  la  part  du  Souverain  Pontife. 
Le  bref  de  Pie  IX.  aux  éditeurs  des  livres  de  Reims  et 
Cambrai  était  surtout  un  encouragement  précieux ,  et 
nous  oserons  dire  spécialement  mérité;  car  par  ces  livres , 
aussitôt  acceptés  dans  un  grand  nombre  de  Diocèses , 
l'œuvre  d'une  restauration  sérieuse  du  chant  de  saint 
Grégoire  recevait  une  première  application  pratique , 
encore  incomplète ,  sans  doute ,  mais  marquant  déjà  un 
immense  progrès.  Le  défaut ,  ou  si  l'on  veut ,  l'imperfec¬ 
tion  de  cette  édition ,  qui  donnait  cependant  la  note 
musicale  de  saint  Grégoire  avec  une  fidélité  à  peu  près 
irréprochable ,  c'est  que  tout  en  apprenant  aux  chantres 
à  varier  le  mouvement  de  la  mélodie  et  à  sortir  des 
habitudes  de  lourd  martellement  qui  avaient  dénaturé 
et  comme  écrasé  la  phrase  musicale ,  elle  n  offre  elle- 
même  qiiune  suite  irrégulière  de  notes  longues  ou  brè¬ 
ves,  d'ou  ne  se  dégage  trop  souvent  quun  rhythme 
incomplet  et  saccadé.  Il  eut  fallu ,  en  reproduisant  les 
notes  du  manuscrit  de  Montpellier ,  reproduire  aussi  la 
manière  dont  elles  y  sont  groupées. 

Toutefois  l' impulsion  était  donnée  et  le  mouvement 
excite  alors  assez  d' intérêt ,  pour  qu'en  1860,  au  congrès 
musical  de  Paris ,  la  question  du  plain-chant  soit  posée , 
et  se  trouve  résolue ,  en  ce  qui  touche  les  principes  d'exé¬ 
cution.  dans  le  sens  du  mémoire  présenté  sur  ce  sujet 
capital  par  M.  le  Chanoine  Gonticr  du  Mans.  Ami  de 
Dom  Guéranger ,  M.  Gontier  avait  remarqué  comment 
l'illustre  A bbé  avait  su  donner  dans  son  monastère  aux 
M élodies  grégoriennes  un  accent ,  un  rhythme  que  per¬ 
sonne  ne  semblait  soupçonner.  Il  y  avait  là  comme  une 
révélation.  En  réfléchissant  d  un  autre  côté  sur  F  allure 
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naturelle  et  chantante  que  certaines  mélodies  demeurées 
populaires ,  comme  le  Credo,  le  Gloria  etc.  avaient  tou¬ 
jours  conservée  “  comme  des  débris  sauvés  du  naufrage 
des  vrais  principes ,”  le  judicieux  auteur  du  mémoire  en 
question  s  était  demandé  si  cette  routine  n  était  pas  en 
réalité  un  reste  précieux  du  passé,  un  écho ,  sans  doute 
affaibli ,  mais  véritable  de  la  tradition  grégorienne. 
Ressaisissant  là  le  fil  rompu  et  s  aidant  des  anciens 
auteurs  comme  Hucbald,  Gui  d' Arezzo ,  Jean  de 
Mûris,  il  avait  mis  au  jour  une  Méthode  que  Dom 
Guéranger  déclara  “la  seule  théorie  véritable  de 
F  exécution  du  chant  grégorien  G  (Voir  F  approbation 
imprimée  en  tête  de  la  Méthode  raisonnée  de  plain- 
chant,  page  vin.) 

A  u  milieu  de  ces  discussions ,  pendant  que  non-seu- 
lement  en  France,  mais  en  Belgique,  en  Suisse  et  en 
Allemagne,  F esprit  d' investigation  se  portait ,  non  sans 
succès,  à  retrouver  les  sources  du  chant  de  S.  Grégoire, 
Dom  Guéranger  songeait  à  une  réimpression  devenue 
indispensable  pour  ses  monastères ,  du  Graduel  et  de 
F  A  ntiphonaire  monastiques ,  dont  les  exemplaires  sont 
maintenant  très-rares,  et  incomplets.  Le  doéte  Abbé  ne 
pensait  pas  que  F  on  pût  réimprimer  sans  une  révision 
sérieuse  et  sans  des  études  préalables ,  les  livres 
qu  avaient  légués  les  dix-septième  et  dix-huitième  siè¬ 
cles;  c  est  pourquoi  il  confia  à  deux  de  ses  religieux  le 
soin  d' entreprendre  auparavant  les  recherches  néces¬ 
saires.  Ces  recherches  faites  sur  les  manuscrits  les  plus 
anciens  et  contrôlés  sur  déplus  modernes,  en  appliquant 
le  principe  que  nous  disions  plus  haut  avoir  été  posé  par 
Dom  Guéranger ,  aboutirent  à  cette  conclusion  :  cest  que 
tous  les  morceaux  du  Répertoire  grégorien  ont  été  con¬ 
servés  intégralement ,  très-souvent  note  pour  note ,  et 
groupe  par  groupe ,  dans  les  manuscrits  antérieurs  au 
seizième  siècle,  et  qu'ils  se  retrouvent  même  jusque 
dans  des  imprimés  comme  étaient  les  livres  en  usage , 
par  exemple,  à  Lyon,  au  Mans  et  ailleurs,  avant 
la  révolution  liturgique  des  deux  derniers  siècles.  Cette 

Circons¬ 
tances  qui 
ont  amené 
le  présent 
travail. 
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Condi¬ 
tions  d'une 
restauration 
complète  du 
chant  gré¬ 
gorien. 


Intérêt  que 
doit  inspi¬ 
rer  le  vrai 
plain-chant 
à  tous  les 
musiciens. 


confirmation  d'  un  fait  déjà  constaté  par  plusieurs ,  et 
mis  particulièrement  en  lumière  par  M.  l'abbé 
Bonhomme ,  dans  ses  “Principes  d’une  véritable  restau¬ 
ration  du  Chant  grégorien,”  ne  laissait  aucun  doute  sur 
le  parti,  à  prendre  :  faire  revivre  la  tradition  grégo¬ 
rienne  tant  pour  la  note  que  pour  l'exécution.  Pour 
cela  il  fallait  aussi  conserver  l'écriture  également 
traditionnelle  ;  celle-ci  par  la  netteté  avec  laquelle  sont 
groupés  les  sons  permet  de  phraser  le  chant ,  et  de  lui 
donner  cette  allure  facile  et  naturelle ,  si  propre  à 
l' expression  à  la  fois  douce  et  animée  d'une  louange  et 
d'une  prière  qui ,  comme  la  louange  divine  et  la  prière 
liturgique ,  doivent  sortir  sans  apprêt  et  comme  sponta¬ 
nément  de  l' abondance  du  cœur .  Un  mémoire  avait 
été  rédigé  en  ce  sens  et  présenté  par  les  humbles  fils  et 
disciples  de  Dont  Guéranger  à  leur  vénéré  père  et  maî¬ 
tre ,  qui  l' approuva  entièrement ,  ainsi  que  le  résultat 
noté  des  recherches  entreprises  par  ses  ordres  et  sous 
sa  direction.  Comme  essai  pratique ,  avant  l'impression 
du  Graduel  et  de  l' A ntiphonaire ,  quelques  chants 
pour  les  Processions  furent  lithographiés  et  mis 
immédiatement  en  usage.  Les  pages  qui  vont  suivre  et 
que  nous  offrons  avec  simplicité  et  confiance  aux  amis 
de  la  sainte  liturgie  et  du  chant  sacré ,  reproduisent  le 
mémoire  approuvé  par  Dom  Guéranger  avec  les  correc¬ 
tions  et  additions  que  lui-même  en  grande  partie  avait 
indiquées. 

Nous  espérons  les  voir  également  accueillies  avec 
intérêt  et  bienveillance  par  les  musiciens  profanes  eux- 
mêmes,  par  ceux  surtout  qui  estiment  que  la  musique 
moderne  a  besoin  d'être  régénérée,  retrempée  aux 
sources  vives  des  inspirations  anciennes,  et  que  la 
musique  du  passé  mieux  connue  et  enrichie  des  res¬ 
sources  légitimement  acquises  que  le  présent  peut  lui 
offrir ,  doit  être  saluée  comme  la  vraie  musique  de 


F  avenir. 


Pour  ce  qui  est  de  la  musique  religieuse,  disions- 
nous  plus  haut,  le  mouvement  de  régénération  est 
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heureusement  commencé.  Un  souffle  de  bon  augure  s  est 
emparé  des  esprits  et  les  pousse  à  remonter  aux  sources 
les  plus  anciennes ,  qui  sont  aussi  les  plus  pures. 
L' impulsion  nouvelle  donnée  aux  fortes  études  par  le 
savant  et  sage  Pontife  qui  tient  actuellement  d'une 
main  si  ferme  le  gouvernail  de  l' Eglise,  aura  pour 
résultat  de  réveiller  davantage  encore  chez  tous  le  goût 
pour  les  choses  anciennes  et  traditionnelles  :  elle  devra 
par  conséquent  profiter  à  la  cause  du  chant  grégorien 
lui-même ,  du  chant  grégorien  tel  qu'il  est ,  c'est-à-dire 
tel  que  la  science  nous  le  montre,  tel  que  les  monu¬ 
ments  de  la  tradition  nous  le  donnent. 


Abbaye  de  Solesmes,  en  la  fête  de  saint  Odon, 

18  Novembre  1879. 


(giaïîle  ties  Xüattèrrs. 
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Tous  les 
arts  sont  m- 
vités  par  la 
sainte  Egli¬ 
se  à  glori¬ 
fier  Dieu. 


Ècs  mcloturs  grégoriennes 


OCï)&PttT£  t*  —  EXCELLENCE  ET  CARACTÈRE  DU 
CHANT  LITURGIQUE. 

'EGLISE  s’est  toujours  montrée  la  pro¬ 
tectrice  et  la  vraie  nourricière  des  arts. 
Elle  les  appelle  tous  à  elle  et  leur  donne  un 
rendez-vous  commun  dans  sa  liturgie;  là 
elle  leur  ouvre  le  champ  le  plus  vaste  qui 
leur  soit  permis  de  parcourir,  et  les  élève  à 
des  hauteurs  qu’ailleurs  ils  ne  sauraient 
atteindre.  Grâce  à  la  glorieuse  mission  qui  leur  est  dévolue  de 
venir  rehausser,  chacun  dans  la  sphère  qui  lui  est  propre,  la 
splendeur  du  culte  divin,  ils  se  trouvent  directement  placés 
sous  le  souffle  de  l’esprit  religieux  et  peuvent  ainsi  s’élever  à 
l’idéal  véritable,  qui  pour  tout  art  doit  consister  à  refléter  sous 
une  forme  sensible  et  créée  la  beauté  invisible  et  incréée.  Plus 
1  art  en  effet  se  rapporte  à  l’objet  divin,  plus  par  là  même  il 
s’élève  et  s’ennoblit,  et  devient  véritablement  art,  la  véritable 
expression  du  beau. 

L  art  musical  est  entre  tous  un  art  éminemment  religieux, 
éminemment  liturgique.  La  musique  tient  du  langage;  ou,  pour 
mieux  dire,  n’est  autre  chose  qu’un  langage  servant  à  exprimer 
au  dehors  par  le  moyen  des  sons,  la  pensée  et  le  sentiment  qui 
se  remuent  au  dedans  de  lame;  la  musique  est  une  parole,  mais 
une  parole  plus  puissante  et  plus  accentuée  que  la  parole  ordi¬ 
naire,  parce  que  la  pensée  elle-même  est  plus  élevée,  le  senti¬ 
ment  plus  vif  et  plus  ardent.  Quelle  pensée  et  quel  sentiment 
plus  que  la  pensée  et  le  sentiment  religieux  demandent  ce  sur¬ 
croit  de  puissance  dans  l’expression,  cette  variété  de  cadences 
et  de  modulations  qui  caractérisent  le  langage  musical?  Ne 
soyons  donc  nullement  surpris  de  voir  chez  tous  les  peuples  et 
à  tous  les  âges  le  chant  se  substituer  à  la  simple  parole  ou  du 
moins  lui  prêter  son  concours  pour  louer  dignement  la  divinité. 
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I?nportan- 
ce  du  chant 
sous  la  loi 
nouvelle. 


Le  rôle  et 
la  mission 
du  chant 
dans  la  li¬ 
turgie. 


Son  utilité 
au  point  de 
vue  de  la 
vraie  piété. 


Jlts  méloûtes  grégoriennes. 

Sous  l’ancienne  loi  le  chant  faisait  partie  intégrante  du  culte 
divin  :  sous  la  loi  nouvelle,  loin  d’être  banni  de  la  liturgie  chré¬ 
tienne,  c’est  là  surtout  qu’il  s’épanouit  et  donne  des  mélodies 
plus  touchantes  et  plus  suaves.  La  musique  acquiert  une  impor¬ 
tance  d’autant  plus  grande  que  la  liturgie  a  de  plus  grands 
mystères  à  célébrer.  La  synagogue  n’avait  que  des  figures, 
l’Église  possède  les  réalités.  A  l’Eglise  ont  été  confiés  les 
secrets  divins;  elle  est  devenue  la  dépositaire  des  trésors  de 
grâce  et  de  sanctification  répandus  sur  le  monde,  elle  a  reçu  de 
son  Epoux  les  promesses  de  la  vie  présente  et  celles  de  l’éter¬ 
nité.  En  face  de  tels  mystères  et  de  tels  bienfaits,  quels  senti¬ 
ments  n’éprouve-t-elle  pas  de  reconnaissance  et  de  foi,  d’ado¬ 
ration  et  d’amour,  de  joie  et  d’admiration,  de  triomphe  et 
d’espérance!  Ces  sentiments,  l’épouse  de  Jésus-Christ  pourra- 
t-elle  les  contenir  au-dedans  d’elle-même,  et  pour  les  exprimer 
se  contentera-t-elle  de  la  simple  parole?  Non,  ils  feront 
explosion  et  c’est  en  accents  mélodieux  qu’ils  s’échapperont 
de  ses  lèvres! 

Il  y  a  donc  dans  l’Eglise,  dans  la  liturgie  catholique  une 
musique,  qui,  comme  nous  venons  de  le  dire,  est  à  la  fois  une 
parole  et  un  chant,  une  musique  riche  et  puissante  quoique 
simple  et  naturelle,  une  musique  qui  ne  se  recherche  pas  elle- 
même,  qui  ne  s’écoute  pas,  mais  qui  sort  comme  le  cri  spontané 
de  la  pensée  et  du  sentiment  religieux,  une  musique  enfin 
qui  est  le  langage  de  lame  touchée  de  Dieu  et  qui  venant  du 
fond  du  cœur  va  aussi  droit  au  cœur,  s’en  empare  et  l’élève 
doucement  vers  le  ciel. 

Ce  serait  amoindrir  l’importance  de  la  musique  sacrée  que 
de  la  considérer  simplement  comme  un  bel  accessoire  destiné  à 
relever,  de  concert  avec  la  pompe  extérieure  des  cérémonies,  la 
splendeur  et  la  dignité  du  culte  divin  :  elle  a  cet  effet  sans 
doute,  mais  son  rôle  principal,  ne  l’oublions  pas,  rôle  qui  la 
fait  pénétrer  dans  l’intime  même  de  la  liturgie,  est  de  s’unir 
aux  paroles  saintes  pour  en  compléter  l’expression. 

Gardons-nous  encore  de  croire  que  le  temps  mis  à  chanter 
au  chœur  serait  mieux  employé  à  réciter  nos  prières  à  voix 
basse,  ou  à  méditer.  Sans  doute  lorsque  les  prières  sont  simple¬ 
ment  récitées,  la  série  en  est  plus  longue  dans  un  même  espace 
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de  temps,  mais  est-il  bien  sûr  que  le  profit  en  soit  plus  grand? 
La  valeur  de  la  prière  est-elle  aux  yeux  du  Seigneur  propor¬ 
tionnée  au  nombre  des  pensées  qui  passent  dans  l’esprit,  ou 
des  mots  que  les  lèvres  articulent?  Non,  mais  bien  à  la  gran¬ 
deur  et  à  la  pureté  des  sentiments  de  foi,  de  gratitude,  de  con¬ 
trition  ou  d’amour  qui  émeuvent  lame  et  qui  diéfent  les  paroles 
de  la  bouche.  Ce  n’est  pas  où  il  y  a  des  paroles  plus  abon¬ 
dantes,  mais  où  le  sentiment  est  plus  pur  et  plus  ardent,  qu’il  y 
a  aussi  une  expiation  des  fautes  plus  entière,  une  aéfion  de 
grâces  plus  complète,  une  louange,  une  adoration  plus  pleine, 
une  supplication  que  le  Seigneur  exauce. 

La  vraie  dévotion  produit  comme  d’elle-même  le  chant  :  le 
chant  à  son  tour  excite  la  dévotion;  et  cette  aéfion  réciproque 
accroît  la  valeur  de  l’un  et  de  l’autre,  comme  deux  miroirs  en 
face  l’un  de  l’autre  qui  multiplient  la  même  image  jusqu’à  des 
profondeurs  pour  ainsi  dire  infinies. 

Ainsi  donc  dans  la  liturgie,  la  parole  et  le  chant  découlent 
d’une  même  source,  se  produisent  sous  l’empire  d’une  même 
pensée  et  d’un  même  sentiment,  répondent  au  même  besoin, 
tendent  au  même  but,  et  par  conséquent  doivent  se  fondre  en  un 
seul  tout,  constituer  une  expression  plus  forte  mais  unique.  Les 
textes  ont  été  choisis  et  disposés  pour  être  chantés,  et  les 
chants  à  leur  tour  sont  faits  pour  les  paroles.  Et  nous  voyons  en 
effet  dans  l’histoire,  les  textes  et  les  mélodies  du  chant  liturgi¬ 
que  sortir  d’une  même  inspiration,  et  traverser  de  longs  siècles 
unis  dans  une  commune  destinée. 

Ces  textes  sont  formés,  pour  une  partie  notable,  de  ceux  dont 
l’Eglise  a  hérité  de  l’ancienne  loi,  et  principalement  du  prophète 
royal;  d’autres  sont  empruntés  par  elle  aux  écrivains  inspirés  de 
la  loi  nouvelle,  ou  encore  à  la  tradition  apostolique;  d’autres 
enfin  sont  ceux  que  l’Eglise  elle-même  dans  le  cours  des  âges 
a  produit  sous  le  souffle  de  l’Esprit  qui  lui  a  été  promis  pour 
enseigner  toute  vérité;  ces  textes  dont  la  plupart  se  montrent 
à  nous  avec  la  majesté  d’une  tradition  tant  de  fois  séculaire,  nous 
les  avons  encore  dans  le  Bréviaire,  le  Missel  et  les  autres  livres 
de  la  sainte  liturgie. 

Pour  accompagner  des  textes  si  vénérables  et  si  sacrés, 
l’Eglise  a  aussi  reçu  de  l’antiquité,  ou  produit  elle-même  par  le 
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génie  de  ses  Pontifes  et  plus  particulièrement  de  S.  Grégoire  le 
Grand,  des  mélodies  incomparables  que  les  anciens  ne  craignent 
pas  de  dire  inspirées  de  Dieu  ;  mélodies  assurément  mieux  appro¬ 
priées  aux  textes  et  plus  intimement  unies  aux  rites  sacrés,  que 
les  compositions  les  plus  vantées  de  l’art  moderne,  plus  aptes 
surtout  à  exprimer  la  pensée  et  le  sentiment  religieux,  plus  intel¬ 
ligibles  en  même  temps  à  la  masse  du  peuple  et  plus  puissantes 
à  émouvoir  les  âmes,  plus  graves  enfin  et  plus  saintes,  précisé¬ 
ment  à  cause  de  ces  formes  hiératiques  qui  peuvent  paraître 
étranges  au  premier  abord,  mais  qui  sont  pour  les  initiés  une 
source  de  beauté  d’un  ordre  supérieur. 

Cependant  après  les  progrès  que  ces  derniers  siècles  ont 
apportés  à  l’art  musical,  maintenant  que  la  musique  a  trouvé  les 
ressources  si  puissantes  de  l’harmonie,  qu’elle  possède  des  se¬ 
crets  et  des  moyens  variés  que  nos  pères  n’ont  pas  connus, 
peut-on  dire  encore  que  la  musique  religieuse  par  excellence 
soit  à  notre  époque  comme  autrefois  le  chant  auquel  S.  Gré¬ 
goire  a  donné  son  nom?  Oui,  nous  l’affirmons  hardiment.  Nous 
ne  nions  certes  pas  que  l’art  musical  n’ait  depuis  S.  Grégoire 
fait  certains  progrès,  et  nous  ne  croyons  pas  qu’en  continuant  de 
préconiser  le  chant  grégorien,  l’Eglise  veuille  arrêter  l’essor  du 
génie  musical.  Dans  les  circonstances  plus  solennelles,  si  le 
maître  de  chapelle  est  capable,  et  qu’il  dispose  d’un  assez  grand 
nombre  de  voix  suffisamment  exercées,  il  peut  lui  être  permis 
de  faire  entendre,  par  exemple,  cette  musique  large  et  puissante 
de  l’école  de  Palestrina,  ou  quelqu’autre  à  son  défaut,  pourvu 
qu'elle  soit  religieuse.  Mais  c’est  là  comme  un  festin  d’apparat 
qui  ajoute,  si  l’on  veut,  à  la  solennité  extérieure,  mais  n’empêche 
pas  que  l’aliment  substantiel  de  la  prière,  le  vrai  pain  de  la 
piété  ne  soit  toujours  le  chant  grégorien.  Ceux-là  nous  compren¬ 
dront  qui  ont  la  mission  si  douce  de  chanter  chaque  jour  au 
chœur  la  louange  divine,  qui  nourrissent  leur  âme  de  la  sainte 
liturgie;  et  c’est  pour  eux  surtout  que  nous  écrivons  ces  lignes, 
c’est  à  leur  intention  et  pour  leur  profit  que  nous  voulons  étudier 
à  leurs  sources  et  dans  la  tradition  les  antiques  mélodies  de 

1  Eglise.  A  ce  point  de  vue,  au  point  de  vue  de  la  liturgie,  de 
la  piété  liturgique ,  rien  ne  peut  remplacer,  croyons-nous,  le 
chant  grégorien,  et  son  caraélère  de  simplicité,  loin  d’être  une 

excellence  Du  cljant  liturgique. 


infériorité  par  rapport  à  une  musique  plus  compliquée  est,  au 
contraire,  son  meilleur  titre  de  recommandation. 

Quoi  de  plus  beau  en  effet  que  de  louer  ainsi  le  Seigneur  dans 
la  simplicité  de  son  âme,  sans  prétention  artistique,  bien  qu'avec 
art  et  avec  goût,  dans  le  pieux  abandon  d’une  douce  et  humble 


Le  chant 
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est  simple  et 
naturel. 


prière,  d’une  foi  ferme  et  d’un  amour  reconnaissant?  Et  le  meil¬ 
leur  chant  pour  servir  ainsi  d’expression  comme  spontanée  à  la 
pensée  et  au  sentiment  religieux,  n’est-ce  pas  et  ne  sera-ce  pas 
toujours  le  chant  simple  et  naturel, celui  qui,  conforme  aux  règles 
de  l’art,  n’a  rien  cependant  d’artificiel,  et  qui  produit  son  effet 
sans  le  rechercher  ?  Et  n’est-ce  pas  là  précisément  le  caraélère 
des  paroles  mêmes  que  la  sainte  Eglise  met  sur  nos  lèvres  et 
dont  nous  devons  nous  servir  en  son  nom  pour  louer  le  Seigneur? 
Dans  les  textes  de  la  sainte  liturgie,  soit  qu’ils  se  trouvent 
empruntés  à  l’Ecriture,  soit  qu'ils  appartiennent  à  l’Eglise  elle- 
même,  nous  remarquons,  au  seul  point  de  vue  de  la  forme  et 
du  style,  une  beauté  de  premier  ordre,  mais  nous  ne  voyons  pas 
que  l’on  ait  songé  aux  effets  artistement  préparés  de  la  poésie 
et  de  l’éloquence  purement  littéraires.  La  parole  ici  a  l’art  de  dire 
simplement  ce  que  lame  pense,  d’exprimer  spontanément  ce  que 
le  cœur  ressent  :  et  c’est  là  le  grand  art.  La  vraie  grandeur  en 
effet  n'est-elle  pas  dans  la  simplicité?  l’art  véritable  dans  le 
naturel  ?  la  force  réelle  dans  la  douceur? 

Mais  pour  que  le  chant  dans  nos  églises  puisse  conserver, 
et  au  besoin  reconquérir,  sur  toute  autre  musique  cette  prépon¬ 
dérance  qui  lui  appartient,  il  est  nécessaire  qu’il  soit  ou  rede¬ 
vienne  tel  que  S.  Grégoire  au  septième  siècle,  après  l’avoir 
recueilli  de  l’antiquité,  l’a  réglé  et  complété,  puis  transmis  à  la 
tradition  qui  l’a  conservé  intaéf,  pendant  de  longs  siècles,  avec 
une  fidélité  vraiment  merveilleuse. 

Tout  art  a  ses  traditions  et  c’est  au  soin  que  l’on  met  à  les 
maintenir  qu’est  attaché  le  progrès  véritable,  tandis  que  l’oubli 
et  à  plus  forte  raison  le  mépris  du  passé  sont  l’avant-coureur 
certain  d’une  prompte  décadence.  Au  simple  point  de  vue  de 
l’art,  il  importe  donc  de  conserver  au  chant  grégorien  ses  for¬ 
mes  traditionnelles;  car  avec  la  manière  d’être  qui  lui  est  pro¬ 
pre,  il  perdrait  aussi  toute  raison  d’être.  Un  art,  en  effet,  qui, 
comme  l’art  grégorien,  a  son  caraélère  spécial,  et  son  genre  de 
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beauté,  une  fois  qu’il  s’en  trouve  dépouillé,  n’a  bientôt  plus  ni 
caraélère  ni  beauté  d’aucune  sorte;  et  cessant  d’être  ce  qu’il  est, 
bientôt  il  cesse  d’être  quelque  chose.  Vouloir  modifier  le  chant 
grégorien,  c’est  donc  attenter  à  son  existence  même. 

Il  est  reconnu  que  ce  chant,  par  ses  origines  comme  par  son 
caraéfère,  appartient  à  l’art  antique,  et  partant  qu’il  est  le  fruit 
d’une  civilisation  parfaite  en  elle-même,  quoique  différente  de 
la  nôtre.  Nous  goûtons  les  produits  littéraires  de  cette  civilisa¬ 
tionnels  quelle  nous  les  donne,  pourquoi  n’en  goûterions-nous 
pas  également  la  musique,  telle  qu’elle  l’a  créée?  Nous  répé¬ 
tons,  sans  y  rien  changer,  les  textes  que  les  anciens  nous  ont 
transmis,  pourquoi  ne  redirions-nous  pas,  avec  la  même  fidélité, 
les  mélodies  dont  ils  les  ont  accompagnés?  Ces  mélodies  sont 
œuvres  de  maître  :  on  ne  touche  pas  impunément  à  ce  qui  a 
reçu  l’empreinte  du  génie.  Et  de  fait,  pour  n’avoir  pas  su 
respeéler  de  nos  temps  cette  musique  autrefois  cultivée  avec 
tant  d’amour  et  conservée  avec  tant  de  soin,  en  quel  état  ne 
l’a-t-on  pas  réduite?  N’est-il  pas  temps,  si  nous  voulons  redonner 
au  plain-chant  vie  et  vigueur,  de  le  retremper  à  ses  sources 
par  le  retour  aux  anciennes  traditions? 

La  tradition,  du  reste,  est  ce  que  l’Eglise  dans  la  liturgie 
comme  dans  toutes  ses  institutions,  aime  et  recherche  de  pré¬ 
férence.  Ecoutons,  pour  la  liturgie,  ce  que  disent  les  Souve¬ 
rains  Pontifes,  et  plus  particulièrement  S.  Pie  V.  promulguant 
le  Bréviaire  et  le  Missel  romains  révisés  par  ses  ordres. 
Pourquoi  cette  révision?  et  quel  en  est  le  but?  C’est,  dit  la 
Bulle,  que  l’office  divin  avait  eu  à  souffrir  de  l’injure  des  temps 
et  qu’un  retour  à  l’antiquité  et  à  la  tradition  était  devenu 
nécessaire.  Divini  officii  cum  diuturnitate  temporis  ab  antiqua  in¬ 
stitutione  deflexisset ,  necessaria  visa  res  est  quee  ad  pristinam 
orandi  regulam  conformata  revocaretur.  (Bull.  Quod  a  nobis.)  Et 
parce  que  le  bréviaire  du  Cardinal  Ouignonez  s’écartait  de 
la  tradition,  le  Pontife,  sans  avoir  égard  à  l’approbation  dont 
plusieurs  de  ses  prédécesseurs  avaient  pu  le  munir,  l’abolit  en¬ 
tièrement.  Tel  est  le  respeél  dû  à  la  tradition  que  S.  Pie  V. 
oubliera  en  sa  faveur  les  avantages  de  l’unité  et  qu’il  maintien¬ 
dra  dans  la  possession  d’un  bréviaire  particulier  les  Eglises 
qui  pourront  alléguer  en  faveur  de  ce  bréviaire  divergent  une 
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tradition  de  deux  siècles.  Les  mêmes  principes  président  à  la 
réforme  du  Missel,  qui  lui  aussi  est  ramené  à  la  règle  tradition¬ 
nelle,  ad  pristinam  SS.  Patrum  normam  ac  ritum.  (Bull.  Quo 
primum  tempore. )  Déjà  S.  Grégoire  en  ce  qui  touche  le  plain- 
chant  avait  suivi  la  même  voie  :  ce  grand  Pontife,  comme  nous 
l’indiquions  plus  haut,  n’innova  rien  en  donnant  son  Antipho- 
naire;  il  ne  fit  que  réunir  en  un  seul  corps  les  mélodies  déjà  en 
usage,  en  comblant  au  besoin  les  lacunes  :  monumenta  Patrum 
renovavit  et  auxit.  Le  chant  sans  doute  est  loin  d’avoir  l’impor¬ 
tance  du  texte,  et  si  pour  celui-ci  la  chaîne  de  la  tradition  a  pu 
paraître  un  instant  brisée,  à  plus  forte  raison  pourrait-il  en  ad¬ 
venir  de  même  du  chant;  mais  n’y  a-t-il  pas  aussi  lieu  de  croire 
que  toute  entreprise  contraire  à  la  tradition  musicale  grégo¬ 
rienne  devra  éprouver  infailliblement  tôt  ou  tard  le  sort  dont 
celle  du  Cardinal  Ouignonez,  malgré  de  solennelles  approba¬ 
tions,  et  l’attrait  d’un  bréviaire  plus  court,  n’a  pas  été  garantie? 

La  tradition  dans  l’Eglise  n’est  pas  cependant  l’immobilité, 
et  ne  peut  être  assimilée  à  la  routine  inintelligente  et  inerte.  Cha¬ 
que  siècle  en  demeurant  fidèle  à  ses  devanciers  apporte  au  dépôt 
reçu  sa  part  de  perfectionnements  et  il  lègue  aux  âges  futurs  un 
héritage  qui  va  de  la  sorte  s’arrondissant  toujours.  C’est  ainsi 
qu’est  la  vraie  tradition,  la  tradition  vivante,  la  tradition  telle 
qu'elle  se  voit  dans  l’ Eglise,  pour  les  sciences  sacrées  comme 
pour  les  arts,  que  dis-je?  pour  le  Symbole  lui-même,  la  chose 
stable,  et  immuable  par  excellence;  car  le  Symbole  reçoit,  lui 
aussi,  des  perfectionnements  et  des  additions.  Tout  se  tient 
dans  l’Eglise,  tout  obéit  à  une  même  loi,  à  une  loi  qui  est  à  la 
fois  conservatrice,  et  toujours  progressive,  mais  qui  n’est  telle 
que  parce  qu’elle  est  tradition.  Cette  loi  d’unité  vivante  et  tra¬ 
ditionnelle,  est  tellement  loi  que  nous  aurons  à  la  faire  remar¬ 
quer  jusque  dans  ce  qui  pourra  paraître  assez  accidentel,  nous 
voulons  dire,  jusque  dans  l’écriture  même  du  chant  liturgique. 

Ne  l’oublions  pas  cependant,  l’unité  véritable  n’est  pas  celle 
qui  serait  restreinte  aux  usages  d’une  seule  époque  :  celle-là,  quand 
même  on  l’obtiendrait,  n’est  pas  cette  grande  et  vaste  unité  qui 
caraCtérise  les  institutions  de  l’Eglise  :  non-seulement  il  faut, 
pour  l’unité  que  tous  les  lieux  soient  reliés  entre  eux  mais  aussi 
tous  les  temps.  Par  elle,  chaque  âge  est  mis  en  communion  avec 
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les  âges  antérieurs.  C’est  ainsi,  pour  ce  qui  est  du  chant,  que 
pendant  de  longs  siècles,  les  mélodies  de  S.  Grégoire  conser¬ 
vées  intaéles  ont  subsisté  les  mêmes  partout,  avec  quelques 
variantes  sans  doute,  mais  variantes  légères  qui  n’empêchent  pas 
que  partout  et  à  toutes  les  époques  nous  les  retrouvions  toujours 
faciles  à  reconnaître  et  toujours  semblables  à  elles-mêmes. 

Il  faut  toutefois  l’avouer  :  à  notre  époque,  depuis  le  seizième 
siècle  surtout,  les  mélodies  liturgiques  ne  sont  plus  ce  qu’elles 
étaient  autrefois;  elles  ne  sont  plus  ni  comprises  ni  goûtées 
comme  les  comprenaient  et  les  goûtaient  nos  pères,  et  surtout 
elles  ne  sont  plus  interprétées  dans  la  pratique  comme  nos  pè¬ 
res  les  interprétaient.  On  en  est  arrivé,  sous  ce  dernier  rapport, 
à  une  exécution  lourde  et  monotone,  qui  enlève  au  plain-chant 
tout  rhythme  et  toute  couleur,  qui  anéantit  le  charme,  que 
dis-je?  l’essence  même  de  la  mélodie;  car  des  sons  qui  se  suivent 
uniformément,  comme  les  syllabes  chez  un  enfant  qui  épelle  sa 
leçon,  ne  sont  pas  plus  un  chant*  que  la  leçon  de  l’enfant  n’est 
une  lecture;  et  ce  qu’il  y  a  de  plus  surprenant,  c’est  que  cette 
manière  d’épeler,  au  lieu  de  chanter,  est  non-seulement  acceptée 
sans  répulsion,  mais  prônée  encore  par  plusieurs  comme  la 
vraie  forme  du  plain-chant;  et  cela  sous  prétexte  de  gravité,  de 
dignité,  de  respeél  religieux;  quand  encore  ce  n’est  pas  en  vertu 
de  je  ne  sais  quel  principe  de  spiritualité  assez  peu  orthodoxe, 
en  vertu  duquel,  pour  ne  pas  flatter  la  nature,  il  faut  tout  lui 
enlever,  même  ce  sur  quoi  elle  a  les  droits  les  plus  incontestables. 
Et  ne  voyons-nous  pas  en  effet  certaines  gens,  dans  la  crainte 
de  donner  prise  à  la  sensualité,  exiger  que  le  plain-chant  soit 
dépourvu  de  tout  agrément,  qu'il  ne  soit  pas,  comme  ils  disent, 

“  de  la  musique?  ” 

Les  meilleurs  esprits  se  sont  parfois  laissé  surprendre  par 
ces  étranges  théories.  Qu’on  lise  pour  s’en  convaincre  ce  qu’é¬ 
crivait,  il  y  a  peu  d’années,  un  musicologue  distingué,  et  que 
l’on  comprenne  ce  qu’il  en  adviendrait  si  de  tels  principes, 
subversifs  à  la  fois  de  l’art  et  de  la  véritable  piété,  pouvaient 
prévaloir. 

“  Les  archéologues  et  les  artistes,  auxquels  nous  devons  la 
“  description  et  la  représentation  des  peintures  et  des  sculptures 
“qui  décorent  ces  hypogées  (les  Catacombes  de  Rome),  dit 

GCjrcellence  tiu  cljant  liturgique. 

“  M.  Fétis,  ont  tous  reconnu  que  les  idées  chrétiennes  y  revê- 
“  tent  les  formes  de  l’art  païen,  et  qu’il  y  a  souvent  communauté 
“  entre  ces  idées  et  celles  du  paganisme,  en  ce  qui  concerne  les 
“symboles.  Il  en  fut  ainsi  jusqu'à  ce  que,  triomphant  après  la 
“  conversion  de  l’empereur  Constantin,  le  christianisme  occiden- 
“  tal  réagit  contre  cet  art  jusqu’au  onzième  siècle,  où  commença 
“  un  art  chrétien  qui  a  son  caraétère  de  beauté  et  qui  se  perfec¬ 
tionne  par  degrés.  Nous  verrons  dans  la  suite  de  ce  livre,  les 
“  mêmes  causes  produire  des  effets  analogues  dans  le  chant  des 
“  Eglises  d’Occident,  qui,  d’abord  inspiré  par  le  goût  oriental, 
“et  surchargé  d'ornements,  opérera  une  réaétion  contre  ces 
“  mêmes  formes,  jusqu’à  ne  plus  admettre  les  différences  des 
“  longues  et  des  brèves  dans  la  langue  liturgique  et  n’avoir  plus 
“  qu’une  espèce  de  durée  pour  tous  les  sons.  Il  est  manifeste  que 
“  pour  tous  les  arts,  ce  fut  le  même  esprit,  la  même  ardeur  mys- 
“  tique  qui,  s’emparant  alors  des  Eglises  de  l’Occident,  alla  cher- 
“  cher  des  ressources  contre  les  séduélions  humaines  dans  le 
“  sentiment  du  laid  (sic)  :  la  seule  différence  quant  au  chant,  c’est 
“que  la  réaélion  se  fit  plus  tard.”  (Histoire  générale  de  la  mu¬ 
sique.  t.  4.  p.  127.) 

L’ancienne  manière  d’exécuter  les  mélodies  grégoriennes  n’a 
disparu,  ni  aussi  promptement  que  veut  le  dire  l’illustre  auteur 
dont  on  vient  de  lire  les  paroles,  ni  pour  les  raisons  mystiques 
qu’il  croit  pouvoir  alléguer.  Une  fois  cependant  quelle  s’est  trou¬ 
vée,  de  fait,  abandonnée,  nos  livres  de  chœur  s’en  sont  vite  res¬ 
sentis  :  les  mélodies  grégoriennes,  conservées  intaéles  pendant 
tant  de  siècles,  ont  commencé  à  subir  toutes  sortes  d’altérations  et 
de  mutilations,  surtout  dans  les  Graduels  et  les  Versets  alleluia- 
tiques  où  les  riches  vocalises  dont  se  déleélaient  nos  pères,  de¬ 
venues  pour  nous  inintelligibles  avec  notre  mode  d’exécution, 
devaient  disparaître,  et  ont  en  effet  disparu.  Si  dans  nos  livres 
modernes  les  notes  sont  encore,  pour  les  Antiennes  par  exem¬ 
ple,  demeurées  à  peu  près  intaéles  et  à  leur  place,  nous  ne  les 
voyons  plus  distribuées  comme  autrefois  en  groupes  divers,  qui 
avaient  nom  po datus,  clivis,  torculus ,  etc.  et  qui  ,  nous  le  mon¬ 
trerons,  avaient  une  importance  capitale  dans  1  interprétation 
pratique  du  chant.  Et  cependant  c’est  un  fait  que  nous  aurons 
l’occasion  de  constater  dans  toute  cette  étude,  il  existait  une 
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ües  mélûimô  grégoriennes. 

Palestrina 
essaie  une 
révision  du 
Graduel. 

tradition  qui  conservait  non-seulement  la  modulation,  non-seu¬ 
lement  le  rhythme  du  chant  grégorien,  mais  les  formes  elles- 
mêmes  de  la  notation  propre  à  ce  chant. 

Certains  auteurs  ont  parlé  d’une  révision  du  Graduel  et  de 
l’Antiphonaire  commencée  et  poussée  assez  loin  par  Palestrina 
sous  Grégoire  XI 1 1.,  mais  interrompue  par  la  mort  du  grand  mu¬ 
sicien.  Ils  nous  racontent 1  qu’Igino  fils  de  Palestrina  voulant 
bénéficier  de  la  réputation  de  son  père  eut  soin  de  recueillir  les 
lambeaux  de  l’ouvrage,  les  fit  ajuster  et  compléter  par  un  com¬ 
positeur  de  musique,  vendit  le  tout  à  un  libraire  comme  l'œuvre 
paternelle,  et  en  tira  la  somme  assez  ronde  de  deux  mille  cent  cinq 
écus.  Le  libraire  ne  tarda  pas  à  découvrir  la  fraude,  et  obtint  du 
tribunal  delà  Rote  la  résiliation  du  contrat.  Le  manuscrit,  dont 
les  juges  reconnurent  les  interpolations  et  qu’ils  déclarent  rempli 
d’erreurs  et  impropre  au  service  divin,  fut  rendu  à  Igino  qui  ren¬ 
dit  l’argent,  et  personne  depuis  ne  parla  du  manuscrit  qui  sans 
doute  fut  détruit.  A  Palestrina  revient  l’honneur  d’avoir  retiré 
la  musique  figurée  de  l’abîme  où  les  excès  du  déchant  l’avaient 
fait  tomber,  et  de  l’avoir  élevée  à  un  degré  de  splendeur  jus¬ 
qu’alors  inconnu.  C’est  là  une  belle  part  donnée  à  ce  grand  génie; 
mais  sans  vouloir  rien  lui  enlever  de  sa  gloire,  qu’il  nous  soit  per¬ 
mis  de  constater  que  ses  tentatives  à  l’égard  du  chant  grégorien 
sont  demeurées  infructueuses.  Ici,  du  reste,  pourquoi  ne  le 
dirions-nous  pas?  le  génie  ne  pouvait  suffire.  Dans  une  ques¬ 
tion  qui  tient  à  un  art  traditionnel,  comme  est  l’art  musical  gré¬ 
gorien,  l’étude  des  monuments  devient  indispensable;  il  faut 
remonter  aux  sources,  suivre  le  courant  de  la  tradition,  constater 
ce  qui  dans  le  cours  des  âges  est  venu  enrichir  le  dépôt  primitif, 
discerner  les  accroissements  légitimes  des  superfétations  mal¬ 
heureuses;  travail  long  et  minutieux,  qui  déjà  aurait  été  néces¬ 
saire  du  temps  de  Palestrina  pour  rendre  au  chant  grégorien, 
comme  à  la  musique,  ce  que  ce  chant  lui  aussi  avait  perdu.  Mais 
pareil  travail  est  l’œuvre  de  l’archéologie,  et  à  cette  époque  on 
connaissait  peu  la  manière  de  cultiver  cette  science  :  une  restau¬ 
ration  complète  du  chant  grégorien  n’était  pas  alors  possible. 

1  Baini.  Memorie  storico-critiche  délia  vita  et  delle  opere  di  Giovanni  Pierluigi 
di  Palestrina.  pn-4.  Roma.  1828.^ 

excellence  Du  cliant  liturgique. 


Aussi  voyons-nous  le  mal  s’aggraver,  et  les  éditions  de  plain- 
chant  qui  se  publient,  soit  à  Rome,  soit  dans  le  reste  de  l’Italie, 
soit  partout  ailleurs,  apporter  sans  cesse  de  nouvelles  divergen¬ 
ces,  et  finir  bientôt  par  ne  plus  s’accorder  ni  entre  elles  ni  avec 
les  manuscrits,  ni  chacune  avec  elle-même. 

Nous  ne  devons  pas  trop  nous  en  étonner,  ni  nous  montrer  trop 
sévères  à  l’égard  des  premiers  imprimeurs.  Ceux-ci  ont  dû  se 
servir  pour  les  Graduels  et  Antiphonaires  confiés  à  leur  art,  des 
derniers  manuscrits.  Or  les  manuscrits  de  la  fin  du  quinzième 


Incorrec¬ 
tions  des 
derniers 
manuscrits. 


siècle,  comme  déjà  même  ceux  du  quatorzième,  œuvres  de  cal- 
ligraphes  parfois  très-habiles,  et  de  miniaturistes  consommés, 
laissaient  ordinairement  beaucoup  à  désirer  au  point  de  vue  de 
l'intégrité  du  chant  et  surtout  de  la  reproduction  exaéle  des 
groupes  de  notes.  La  négligence  des  copistes  sous  ce  rapport 
était,  avouons-le,  singulièrement  encouragée  par  celle  des  chan¬ 
tres  eux-mêmes.  De  là  une  confusion  dont  il  n’était  plus  possible 
de  sortir  qu’en  remontant  aux  sources,  et  en  révisant  le  chant 
sur  les  anciens  manuscrits;  mais  comme  nous  le  disions  tout-à- 
l’heure,  ce  travail  archéologique,  que  notre  époque  a  pu  entre¬ 
prendre  avec  succès,  ne  pouvait  même  entrer  dans  la  pensée 
de  personne  aux  seizième  et  dix-septième  siècles.  C’est  pour¬ 
quoi  sans  vouloir  incriminer  aucune  église,  nous  sommes  obli¬ 
gés  de  reconnaître  que  partout  à  cette  époque,  on  avait  plus 
ou  moins  oublié  les  traditions  grégoriennes. 

Nous  pourrions,  si  le  fait  n’était  déjà  trop  évident,  le  prou¬ 
ver  par  de  nombreux  exemples,  et  constater  presque  partout 
de  graves  altérations,  parfois  même  le  plus  grand  arbitraire  : 
le  fil  de  la  tradition  est  rompu,  et  dans  l’impossibilité  de  le 
renouer  on  laisse  trop  facilement  les  éditeurs  travailler  chacun 
à  sa  guise  et  refaire  le  chant  à  la  mode  de  chaque  lieu.  La  musi¬ 
que  figurée  a  tellement  tout  absorbé,  et  les  belles  mélodies  gré¬ 
goriennes,  de  plus  en  plus  travesties,  sont  tombées  dans  un  tel 
discrédit,  que  les  chantres,  jusque  dans  les  basiliques  de  Rome, 
lorsqu'ils  ont  une  antienne  ou  un  répons  à  chanter  soit  sur  les 
manuscrits,  soit  sur  les  livres  de  Venise  ou  d’Anvers  ouverts 
devant  eux,  prennent  dès  lors  l’habitude  d’exécuter  une  ritour¬ 
nelle  de  convention  qui  n’a  plus  aucun  rapport  avec  la  note  qu  ils 
ont  sous  les  yeux;  les  éditeurs,  de  leur  côté,  n  ont  plus  toujours 
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le  souci  de  donner  dans  les  livres  liturgiques  une  notation  au 
moins  lisible.  Si  les  lignes  rouges  de  la  portée  musicale  sont 
encore  demeurées  en  usage,  parsemées  ça  et  là  de  points 
noirs,  carrés  ou  losanges,  c’est  comme  par  la  main  du  hasard, 
et  seulement  pour  rendre  un  dernier  hommage  à  une  tradition 
perdue. 

Nous  ne  disons  pas  que  l’abandon  des  traditions  grégo¬ 
riennes  ait  été  partout  aussi  absolu;  nous  devons  au  contraire 
remarquer  que  si  les  remaniements  des  chants  du  Graduel 
sont,  dans  plusieurs  éditions,  assez  considérables,  dans  quel¬ 
ques-unes  entièrement  fantaisistes,  souvent  aussi  ce  ne  sont 
que  de  simples  réductions  dans  les  traits  mélodiques,  réduc¬ 
tions  que  l’on  ne  saurait  trop  regretter,  sans  doute,  mais  qui 
ne  tirent  pas  à  conséquence  pour  le  reste.  L’Antiphonaire, 
tout  en  offrant  peut-être  un  plus  grand  nombre  de  variantes 
de  détail,  a  été  généralement  mieux  respeélé  :  et  ces  variantes, 
du  reste,  remontent  pour  la  plupart  à  une  époque  antérieure  à 
l’imprimerie,  et  tiennent  à  des  causes  que  nous  aurons  l’occa¬ 
sion  d’expliquer. 

Ce  n'est  pas  que  nous  nous  proposions  de  donner  ici  une  étude 
comparative  et  critique  des  diverses  éditions  de  plain-chant;  ce 
serait  vouloir  renouveler  des  polémiques  intempestives;  notre 
unique  but  en  ce  moment  est  de  faire  connaître  le  chant  grégo¬ 
rien  tel  que  nos  Pères  l’ont  pendant  de  longs  siècles  compris, 
recommandé,  aimé,  conservé  et  pratiqué. 

Si  dans  les  principes  et  les  faits  que  nous  aurons  à  expo¬ 
ser,  certaines  explications  paraissent  trop  simples  ou  trop  minu¬ 
tieuses,  on  voudra  bien  songer  que  dans  un  art  qui,  comme  la 
musique  grégorienne,  emprunte  ses  meilleurs  effets  et  ses  prin¬ 
cipales  règles  à  la  science  du  langage,  les  moindres  nuances 
peuvent  avoir  une  grande  importance.  Loin  d’en  trop  dire,  nous 
serons  forcément  incomplet;  car  si  rien  n’est  délicat  comme  les 
phénomènes  de  la  parole,  rien  aussi  n’est  souvent  plus  diffi¬ 
cile  à  définir.  On  ne  peut  du  reste  apprendre  une  langue  avec 
1  unique  secours  d’une  grammaire,  ni  non  plus  la  musique,  la 
musique  grégorienne  moins  encore  que  toute  autre,  au  moyen 
de  simples  préceptes,  si  soigneusement  formulés  qu’on  les 
suppose. 


excellence  tm  cï)ant  liturgique. 

Pour  chaque  point  de  la  question,  nous  exposerons  simple¬ 
ment  les  données  de  la  tradition,  nous  efforçant  de  les  éclairer 
les  unes  par  les  autres,  de  distinguer  la  règle  de  l’exception, 
et  de  ne  point  mêler  les  anomalies  aux  faits  sérieux  et  constants. 
Nous  nous  aiderons  pour  les  comprendre  de  l’enseignement 
des  théoriciens,  mais  avec  précaution,  sachant  combien  il  est 
facile  de  fausser  ou  du  moins  d’exagérer  la  portée  d’un  mot 
dit  en  passant  par  un  auteur,  et  sachant  aussi  comment  les 
auteurs  eux-mêmes,  sous  l’influence  des  idées  courantes,  au 
milieu  desquelles  ils  ont  vécu,  et  des  engouements  dont  chaque 
époque  est  plus  ou  moins  viétime,  sont  exposés  trop  souvent 
à  dévier  momentanément  sur  certains  points  de  la  ligne  tra¬ 
ditionnelle. 

Nous  aurons  donc  d’abord  et  avant  tout  à  constater  les  faits 
fournis  par  les  nombreux  monuments  qui  contiennent  noté  le 
chant  grégorien,  puis  à  recueillir  les  témoignages  et  les  asser¬ 
tions  des  didaéticiens,  enfin  à  contrôler  les  uns  par  les  autres 
ces  divers  éléments  pour  en  faire  jaillir,  nous  le  désirons  du 
moins,  la  lumière  de  la  vérité. 
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Chapitre  ü  .  —  IMPORTANCE  ET  CONDITIONS  D’UNE 
BONNE  EXÉCUTION  DU  CHANT  GREGORIEN.^^-^^ 


Nous  pou¬ 
vons  possé¬ 
der  le  vrai 
chant  gré¬ 
gorien. 


Il  importe 
surtout  de 
bien  l'exé¬ 
cuter. 


VANT  tout,  ce  que  nous  devons  demander  à  la 
tradition,  en  étudiant  les  monuments  quelle  nous 
a  laissés,  c’est  une  leçon  correéle  et  fidèle  de  nos 
antiques  mélodies,  évidemment  altérées  dans  les 
livres  modernes;  il  nous  faut  aussi,  avec  les  notes 
vraiment  grégoriennes,  la  vraie  manière,  depuis  trop  longtemps 
oubliée,  de  les  interpréter  dans  la  pratique.  Ce  double  pro¬ 
gramme,  si  vaste  qu’il  paraisse,  n’est  pas  impossible  à  réaliser. 
D’une  part,  la  fidélité  avec  laquelle  les  mêmes  modulations  se 
reproduisent,  sans  variantes  notables,  dans  tous  les  manuscrits 
prouve  que  ces  modulations  remontent  à  une  même  source,  et 
permet  de  les  reconstituer  dans  leur  intégrité  primitive  avec  la 
certitude  la  plus  entière;  d’autre  part,  la  manière,  également 
partout  identique,  sinon  pour  la  forme  extérieure,  du  moins 
pour  la  signification,  dont  ces  modulations  sont  notées,  montre 
qu’il  existe  un  mode  d’exécution  traditionnel,  et  nous  aide  à  le 
retrouver  sans  trop  de  peine  ni  de  doute.  Certaines  questions, 
malgré  cela,  pourront  encore  rester  matière  à  controverse,  mais 
il  suffit  que  tous  les  points  vraiment  importants  demeurent  à 
l’abri  de  toute  contestation  sérieuse. 

De  ce  programme,  la  seconde  partie  seule  doit  ici  nous  occu¬ 
per  direélement  :  pour  la  première,  il  suffira  d’exposer  les  prin¬ 
cipes  et  les  faits  qui  peuvent  aider  au  résultat;  quant  au  résul¬ 
tat  lui-même  il  se  trouvera  dans  les  livres  de  chœur  auquel 
ces  pages  sont  destinées  à  servir  comme  d’ Introduction.  Sans 
avoir  à  négliger  les  questions  d’érudition,  lorsqu’elles  peuvent 
servir  à  mieux  faire  comprendre  l’exécution  du  chant,  il  est  néces¬ 
saire  d  insister  plus  spécialement  sur  les  points  qui  importent 
davantage  à  la  pratique.  L’intégrité  de  la  mélodie  et  la  régula¬ 
rité  de  la  notation  ne  peuvent  être  indifférentes  à  l'exécution  du 
chant,  car  il  est  évident  qu’une  mélodie  bien  faite  et  bien  notée 
sera  toujours  plus  facile  à  rendre  qu’une  composition  défec¬ 
tueuse  en  elle-même  et  dans  son  écriture  :  mieux  vaut  toutefois 
un  chant  médiocre  convenablement  exécuté,  que  le  morceau  le 


De  la  bonne  exécution  bu  cijant. 

plus  parfait  mal  interprété;  et  nos  livres  aGuels,  tout  défe&ueux 
qu  ils  sont,  pourvu  que  1  on  sache  en  tirer  parti,  seront  toujours 
préférables  à  l’édition  la  plus  parfaite,  fut- ce  l’autographe  même 
de  S.  Grégoire,  livrée  à  des  chantres  inhabiles. 

Nous  ne  pouvons  donc  mettre  trop  de  soins  à  donner  aux 
cantilènes  sacrées  l’expression  qui  seule  peut  les  faire  valoir. 
De  l’idée  que  donne  une  bonne  ou  une  mauvaise  exécution, 
plus  que  de  toute  autre  cause,  résultent  les  divers  jugements  qui 
ont  été  portés  du  plain-chant.  Si  celui-ci  est  un  objet  d’admira¬ 
tion  pour  les  uns,  de  dédain  ou  même  de  répulsion  pour  les 
autres,  ces  appréciations  contradictoires  se  comprennent  et 
peuvent  être  également  fondées  :  en  réalité  elles  ne  portent 
pas  sur  le  même  objet.  Il  suffit  en  effet  de  jeter  un  coup  d’œil 
d  un  côté  sur  les  signes  si  délicatement  diversifiés  des  manus¬ 
crits,  et  de  l’autre  sur  les  grosses  notes  détachées  et  presque 
toutes  uniformes  de  nos  livres  aCtuels,  pour  comprendre  que 
si  parfois  ceux-ci  reproduisent  encore  la  même  suite  de  sons, 
comme  de  tait,  à  cause  de  notre  manière  lourde  et  uniforme 
de  les  exprimer,  ces  sons  n’ont  plus  de  suite,  ce  n’est  plus 
même  un  chant. 

Il  n’est  pas  sans  intérêt  de  connaître  l’impression  que  le  plain- 
chant  moderne,  ou  pour  mieux  dire  le  plain-chant  habillé  à  la  mo¬ 
derne,  est  de  nature  à  produire  sur  les  oreilles  d’un  étranger:  “  On 
“  peut  reprocher  au  chant  grégorien,  lisons-nous  dans  la  Préface 
“  d’un  Recueil  de  Chants  Israélites  récemment  publié  (p.  xv.), 
“  l’absence  presque  absolue  de  mélodie  et  de  rhythme.  Un  exa- 
“  men  même  superficiel  de  la  liturgie  romaine  démontrera  aux 
“  yeux  les  moins  exercés  que  beaucoup  de  ses  hymnes,  cantiques, 
“  antiennes,  etc.  n’offrent  pas  la  moindre  trace  mélodique  :  ce 
“  sont  des  suites  incohérentes  de  notes  mises  au  bout  les  unes 
“  des  autres,  et  l’on  dirait  qu’une  main  inexpérimentée  a  tracé 
“  au  hasard  ces  lignes  de  notes,  auxquelles  on  ne  peut  le  plus 
“  souvent  accorder  aucune  qualité  musicale.  ’’  Nous  n’exami¬ 
nons  pas  ce  qu’il  y  a  de  fondé  ou  non  dans  la  sévère  critique 
faite  ici  du  plain-chant,  tel  qu’on  l’exécute  maintenant;  nous  ne 
voulons  pas  nous  demander  si  S.  Grégoire  aurait  ou  n’aurait 
pas  à  souscrire  à  ce  verdiét;  ce  qui  est  certain,  c’est  que  l’œu¬ 
vre  de  ce  grand  Pape  est  au  contraire  riche  de  mélodie  et  de 


15 


Critique 
\  du  plaiti- 
j  chant  mo- 
\  der?ie. 


(6 


La  nature 
et  l'art . 


La  beauté 
du  chant 
importe  à 
la  gloire  de 
Dieu. 


Béé  mélodies  grégoriennes. 


rhythme,  et  que  les  notes  de  son  Antiphonaire  se  suivent  et 
s’enchaînent  avec  un  art  merveilleux. 

Comme  les  auteurs  nous  l’enseignent  et  comme  nous  allons 
le  montrer,  en  nous  appuyant  sur  leurs  propres  paroles,  le  chant 
grégorien  est  en  effet  un  art  véritable,  soumis  aux  lois  géné¬ 
rales  de  la  musique  et  à  certaines  lois  particulières,  que  toutes 
il  faut  connaître  et  respeéler. 

Le  chant,  quel  qu’il  soit,  sacré  ou  profane, ancien  ou  moderne, 
a  pour  élément  essentiel,  le  son. 

Toutefois  le  son  ne  constitue  par  lui-même  que  l’élément 
matériel  de  la  mélodie;  pour  qu’il  y  ait  en  réalité  mélodie,  il  est 
nécessaire  que  l’art  vienne  donner  à  cette  matière  la  forme,  le 
mouvement  et  la  vie.  Cette  nécessité  est  fondée  sur  la  nature, 
qui  ne  produit  rien  qu’avec  ordre  parce  que  c’est  dans  l’ordre, 
ou  pour  parler  comme  l’Ecriture,  dans  le  nombre ,  1  ç.  poids  et  la 
mesure  que  Dieu  a  créé  toutes  choses.  La  nature  apprend  à 
combiner  les  sons  pour  le  chant  comme  c’est  elle,  remarque 
Quintilien,  qui  apprend  à  les  combiner  pour  la  parole.  C’est  la 
nature;  mais  c’est  en  même  temps  l’art,  parce  que,  dit  le  même 
auteur,  dans  la  nature  elle-même  il  y  a  de  l’art.  Sed  naturœ  ipsi 
ars  inerit.  (Inst.  or.  IX  .4.)  Entendu  ainsi  l’art  n’est  nullement 
opposé  à  la  nature,  sous  la  diéfée  de  laquelle  au  contraire,  nous 
dit  Cicéron,  il  formule  ses  préceptes.  Notatio  et  animadversio 
naturœ  peperit  artem.  (Or.  EV.)  L’art,  c’est  la  nature  corrigée, 
relevée,  aidée,  perfectionnée,  idéalisée;  et  si  l’art  est  religieux, 
c’est  la  nature  transformée,  surnaturalisée,  divinisée;  mais  c’est 
toujours  la  nature. 

Nous  pouvons  donc  et  nous  devons  affirmer,  avec  un  auteur 
du  moyen  âge,  que  pour  bien  chanter  il  faut  savoir  le  faire  avec 

art.  Non  bene  modulari  video . qui  arte  uti  non  novit. 

(Scholia  Enchiriadis.  Gerbert.  Script,  t.  i.pag.  173.)  C’est  à  cette 
condition,  ajoute-t-il,  que  les  mélodies  sacrées  seront  belles  et 
agréables.  Nec  sacris  melis  bene  uti ,  si  sine  disciplina  injucun¬ 
dius  proferantur.  Cette  connaissance  pratique  de  l’art  loin  d’être 
inutile  à  l’exécution  des  chants  de  l’Eglise,  est  alors  au  contraire, 
plus  qu’en  toute  autre  circonstance,  absolument  indispensable. 
Ecclesiasticis  canticis  hœc  disciplina  vel  maxima  necessaria.  Et 
n’est-ce  pas  en  effet  quand  le  chant  a  pour  but  direét  la  louange 
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divine  que  l’ignorance  et  l’incurie  sont  plus  inexcusables  et 
amènent  un  plus  grave  désordre?  Nous  voyons  les  musiciens 
profanes  se  vouer  à  des  études  assidues,  se  condamner  à  des 
exercices  longs  et  pénibles,  consacrer,  par  exemple,  des  semai¬ 
nes  et  des  mois  à  la  préparation  d’un  concert;  ne  faut-il  donc  pas 
que  pour  Dieu  et  pour  sa  louange,  on  se  donne  aussi  quelque 
peine,  on  fasse  quelques  études,  on  chante  avec  quelque  soin? 
Citharœdœ  et  tibicines  et  reliqui  musicorum  vasa  ferentes ,  vel 
etiam  cantores  et  cantrices  saeculares  omni  student  conatu ,  quod 
canitur  sive  citharizatur  ad  delectandos  audientes  artis  ratione 
temperare.  Nos  vero ,  qui  meruimus  verba  majestatis  in  os  sumere, 
nosne  sine  arte  et  negligenter proferimus  cantica  sanctitatis ,  ac 
non  magis  artis  decorem  in  sacris  assumimus ,  quo  illi  abutuntur 
in  nugis?  (Script,  t.  i.  p.  213.) 

Sans  doute  le  soin  mis  à  bien  chanter  ne  doit  pas  dégénérer 
en  prétention,  en  puérile  vanité;  ce  que  nous  recherchons  dans 
le  chant,  ce  n’est  pas  non  plus  la  satisfaction  des  sens,  le  plaisir 
de  l’ouïe;  mais  il  ne  faut  pas  croire  cependant  que  pour  chan¬ 
ter  dignement  les  louanges  divines  il  soit  nécessaire  de  blesser 
l’oreille,  et  de  bannir  de  nos  offices  tout  agrément.  Non  bene 
modulari  video ,  si  quis  in  vanis  suavitate  artis  abutitur ,  quem¬ 
admodum  nec  ipse  qui ,  ubi  oportet ,  arte  uti  non  novit;  quamvis 
quilibet  devoto  tantum  corde  Dno  didee  canit.  Recte  putas ,  non 
nisi  bono  usu  didcia  mela  fieri;  nec  rursum  sacris  melis  bene  uti , 
si  sine  disciplina  injucundius  proferantur,  (pag.  173.)  L’ennui 
et  la  fatigue  qui  découleraient  infailliblement  d’un  chant  mal 
exécuté  nourriraient,  et  chez  les  chantres  et  chez  les  auditeurs, 
cette  autre  tendance  qui,  non  moins  vicieuse  que  l’orgueil  ou  la 
sensualité,  est  elle-même  un  péché  capital,  Yacedia,  le  dégoût 
des  choses  de  Dieu.  C’est  précisément  contre  ce  dégoût,  contre 
cette  paresse,  que  le  chant  a  été  institué  :  c’est-a-dire  dans  le 
but  de  soutenir  l’âme  et  d’enflammer  sans  cesse  en  elle  un 
saint  enthousiasme.  Debitum  servitutis  nostree ,  qui  ad  ministe¬ 
rium  laudationis  depidamur ,  non  solum  integrum  debet  esse  et 
plenum ,  sed  decenti  quoque  convenientia  jucundum  atque  suave. 
Et  ideo  peritos  nos  esse  convenit  offeii  nostri ,  ut  scienter  et  or¬ 
nate  confiteamur  nomini  sancto  ejus ,  et  gloriemur  in  carminibus 
suis  ;  quatenus  et  Deo  nostro  jucunda  sit  decoraque  laudatio,  et 
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audientes  in  operum  Dei  laudem  et  reverentiam  exardescant . 
Quamvis  enim  Deo  magis  placeat,  qui  corde  quam  qui  voce  canit; 
utrumque  tamen  cx  ipso  est ,  et  dupliciter  prodest ,  si  utrumque 
jiat ,  si  scilicet  et  animo  apud  Deum  dulciter  canitur ,  et  homines 
didcedo  canoris  sandto  ajjcciu  commovet.  (Script,  t.  i.  p.  213.) 

L’expression  qu’il  faut  mettre  dans  le  chant  grégorien,  est 
avant  tout  l’expression  que  nous  appellerions  logique  et  gram¬ 
maticale.  Le  chant  grégorien  est  un  chant  éminemment  riche, 
mais  aussi  éminemment  simple  et  naturel;  l’expression  pas¬ 
sionnée  ne  lui  convient  en  aucune  sorte;  l’expression  recherchée 
est  également  opposée  à  son  caractère  de  spontanéité,  qui  le 
rend  étranger  à  la  préoccupation  d’un  effet  quelconque  à  pro¬ 
duire.  C’est  une  musique  capable  de  produire  les  effets  les  plus 
variés;  mais  qui  doit  puiser  en  elle-même  ses  ressources,  nulle¬ 
ment  dans  l’effort  ou  dans  l’art  de  celui  qui  chante. 

S’il  se  présente  dans  le  cours  d’un  morceau  un  mot  saillant, 
il  est  inutile  de  le  mettre  en  saillie;  s’il  y  a  un  élan  de  voix  plus 
puissant,  il  est  inutile  de  chercher  à  le  renforcer  :  que  l’on  s’ap¬ 
plique  d’abord  à  bien  prononcer  le  mot,  et  à  donner  le  son 
juste  à  la  note,  en  ménageant  sa  voix  et  son  souffle.  Demeurer 
dans  le  naturel,  c’est  l’art  suprême.  Cette  simplicité  et  ce  bon 
goût  font  le  principal  mérite  d’une  bonne  exécution  du  chant 
grégorien;  tout  ce  qui  sent  la  recherche  ou  l’affeélation,  tout  ce 
qui  de  loin  ou  de  près  rappelle  le  théâtre,  tout  cela  doit  être 
banni  du  chœur  comme  faux,  et  comme  contraire  à  la  pureté 

Conditions 
d'une  bonne 
exécution 
du  chant. 

de  l'hommage  que  nous  devons  rendre  en  esprit  et  en  vérité 
à  la  majesté  divine. 

Voyons  donc  ce  qu’il  est  nécessaire  de  connaître  et  d’obser¬ 
ver  pour  chanter  comme  il  convient  les  louanges  de  Dieu.  Ne 
incuria  vel  imperitia  deturpentur  (cantica  ecclesiastica)  videa¬ 
mus  quibus  rebus  opus  sit  ad  bene  modulandi  facultatem.  (Scholia 
Enchiriadis.  p.  173.) 

Deux  choses  donnent  à  la  succession  des  sons  la  forme  que 
nous  avons  reconnue  nécessaire  pour  produire  un  chant  :  la  mo¬ 
dulation  et  le  rhythme.  La  modulation  résulte  de  l’ordre  suivant 
lequel  sont  combinés  les  divers  intervalles  que  la  voix  doit  suc¬ 
cessivement  parcourir  sur  l’échelle  des  sons.  Le  rhythme  con¬ 
siste  dans  un  certain  mouvement  par  lequel  est  rendue  sensible 
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la  proportion  existante  entre  les  diverses  parties  de  la  mélodie. 
De  là  deux  sortes  de  règles  dans  le  chant  :  les  unes  se  rappor¬ 
tant  à  la  qualité  propre  que  la  modulation  donne  à  chaque  son, 
en  lui  assignant  sa  place  déterminée  sur  l’échelle  musicale;  les 
autres  à  ce  qu’exige  le  nombre  ou  le  rhythme  du  chant.  A  lia 
sunt  quœ  sibi  sonorum  proprietas  postulat ,  alia  quœ  numerosi¬ 
tatis  poscit  ratio.  (Ibid.) 

Une  mélodie  doit  former  un  tout  vivant  et  animé.  Les  sons, 
comme  nous  l’avons  dit,  ne  peuvent  être  considérés  que  comme 
les  éléments  matériels  du  chant;  la  modulation  ordonne  ces 
éléments  et  produit  ainsi  un  corps  organisé. 

Mais  l’organisation  seule  ne  suffit  pas;  à  ce  corps  il  faut  un 
souffle  de  vie  pour  l’animer;  ce  souffle  c’est  le  rhythme  :  le 
rhythme  est  donc  l’âme  du  chant.  Que  servirait  en  effet  à  un 
corps  et  la  perfection  de  ses  organes  et  la  belle  disposition  de 
ses  membres,  si  lame  en  est  absente,  si  la  vie  lui  manque?  Il 
en  est  de  même  du  chant  :  quelque  bien  agencées  que  soient  les 
parties  qui  le  composent,  il  n’est  rien  si  le  rhythme  ne  lui  donne 
la  vie.  Il  faut  donc  pour  savoir  bien  exécuter  une  mélodie,  unir 
à  la  science  pratique  des  intervalles  qui  séparent  les  tons  sur 
l’échelle,  la  connaissance  également  pratique  des  lois  qui  régis¬ 
sent  le  rhythme. 

Nous  parlerons  du  rhythme  propre  au  plain-chant,  nous  par¬ 
lerons  aussi  des  formes  de  la  modulation  grégorienne;  mais 
avant  d’aborder  cette  double  question,  il  est  nécessaire  que  nous 
fassions  connaître  les  signes  principaux  dont  la  tradition  s’est 
servie  pour  peindre  aux  yeux  et  ce  rhythme  et  cette  modu¬ 
lation. 


Chapitre  tu  ♦ - DE  L’ÉCRITURE  MUSICALE  CHEZ  LES 

ANCIENS.—  NOTATION  ALPHABÉTIQUE. 


OUS  ne  devons  pas  nous  attendre  à  trouver  chez 
les  anciens  une  écriture  musicale  complète,  une 
notation  armée  de  toutes  pièces,  exprimant  tous 
les  sons  qui  composent  une  mélodie  avec  le  degré 
respeélif  d’intonation,  de  durée  et  de  force  qui 
appartient  à  chaque  son,  tout  ce  qui  détermine  en  un  mot 
les  intervalles,  le  rhythme  et  au  besoin  la  mesure  du  chant. 
La  parole  précède  l’écriture,  et  le  chant  la  notation;  ceci  est 
surtout  vrai  pour  les  mélodies  populaires  dont  la  plupart,  spé¬ 
cialement  chez  les  anciens,  n’ont  jamais  été  écrites  ou  ne  l’ont 
été  que  tardivement,  presque  toujours  lorsque  déjà  le  goût  com¬ 
mençait  à  s’en  perdre  etl’exécution  traditionnelle  à  s’altérer.  C’est 
à  la  mémoire  et  à  la  tradition  que  le  chant  grégorien,  lui  aussi,  a 
été  d’abord  confié,  et  nous  verrons  plus  bas,  en  étudiant  la  nature 
et  le  perfectionnement  successif  des  signes  qui  ont  servi  à 
en  fixer  par  écrit  les  formules  traditionnelles,  comment  ces  signes 
à  l’origine  ne  fournissaient  en  réalité  que  des  indications  abré¬ 
gées,  suffisantes  pour  rappeler  les  mélodies  à  la  mémoire,  mais 
ne  pouvant  suppléer  par  elles-mêmes  à  la  tradition. 

Du  reste,  c’est  là  le  caraéfère  de  ce  que  les  anciens  appelaient 
proprement  nota ,  note.  La  note,  en  grammaire,  la  nota  des 
notarii ,  est  un  signe  d’écriture  plus  expéditif,  exprimant  par 
une  lettre  ou  deux  non  seulement  une  syllabe,  mais  au  besoin 
tout  un  mot,  quelquefois  toute  une  phrase;  la  note  en  musique 
est  un  signe:  lettre,  point,  accent  ou  marque  quelconque,  dont 
le  but  est  d’exprimer  soit  un  son,  soit  même  toute  une  formule 
mélodique. 

Il  y  a  eu  de  tout  temps,  et  il  existe  même  encore  aujourd'hui, 
de  ces  signes  musicaux  purement  mnémotéchniques  qui,  malgré 
leur  forme  essentiellement  abbréviative,  suffisent  aux  chantres. 
C’est  ainsi  par  exemple  que  les  Hébreux,  pour  noter  leur  chant, 
se  sont  contentés  et  se  contentent  encore  d’une  espèce  de  ponc¬ 
tuation  servant  à  marquer  dans  le  texte  les  endroits  où  telle 
inflexion  de  voix  connue  d’avance,  telle  modulation  déterminée 
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pour  chaque  circonstance,  doit  se  produire  régulièrement,  et 
venir  suspendre  un  instant  la  récitation,  ou  la  reposer  plus 
pleinement.  Chez  nous,  la  division  des  psaumes  en  versets  et  le 
partage  des  versets  par  les  flèxes  ou  les  astérisques  sont  une 
notation  de  même  nature,  et  cette  notation  complétée  par  l’indi¬ 
cation,  également  abrégée,  du  ton  et  de  la  terminaison,  i  g, 

2  d,  3  a,  4  e,  etc.,  peut  suffire,  toujours  en  supposant  que  les 
divers  tons  des  Psaumes  avec  la  médiante  et  les  terminaisons 
de  chacun  sont  connus  d’avance. 

Tout  en  se  servant  pour  la  musique  d’une  écriture  plus  ou 
moins  sommaire,  dans  le  genre  des  notes  ou  sigles  dont  nous 
venons  de  parler  ou  des  neumes  que  nous  étudierons  bientôt, 
les  anciens  n’étaient  pas  pour  cela  dépourvus  de  moyens  propres 
à  représenter  aux  yeux  les  sons  de  la  voix,  avec  tout  ce  qui  les 
distingue  les  uns  des  autres.  Seulement  ils  ne  nous  ont  laissé 
aucun  répertoire  musical,  comme  nous  avons  nos  Graduels  et 
nos  Antiphonaires.  Ce  que  nous  trouvons  de  musique,  soit  sacrée 
soit  profane,  dans  toute  la  période  de  l’antiquité  grecque  ou 
romaine,  n’existe  que  par  fragments  et  en  manière  d’exemples 
chez  les  théoriciens,  et  encore  ces  fragments  et  ces  exemples 
sont-ils  peu  nombreux. 

La  notation  que  nous  voyons  en  usage  dans  les  ouvrages 
didaéliques,  consiste  presque  exclusivement  dans  l’emploi  des 
lettres  de  l’alphabet,  ainsi  que  nous  allons  l’exposer. 

Les  théoriciens,  dans  leur  étude  de  la  musique,  procédant 
d’abord  par  dissection,  pour  aller  ensuite  de  l’analyse  à  la 
synthèse,  ont  rapporté  les  intonations  diverses  que  peut  pro¬ 
duire  la  voix  à  plusieurs  échelles  tétracordales,  et  de  l’ensemble 
des  tétracordes  reliés  par  conjonétion  ou  juxtaposition  ils  ont 
construit  une  seule  échelle  assez  grande  pour  les  renfermer  tous. 

Nous  la  donnons  plus  loin  dans  sa  forme  classique. 

Cette  échelle,  plus  théorique  que  pratique,  plus  faite  pour  la 
science  que  pour  l’art,  une  fois  établie  avec  ses  divisions  mar¬ 
quées  sur  la  ligne  du  monocorde, 1  il  fallait  en  distinguer  les 

Notation 

alphabéti¬ 

que. 

1  On  sait  que  les  anciens,  pour  mesurer  la  gravité  ou  l’acuité  relative  des  sons,  se 
servaient  d’un  instrument  qu’ils  appelaient  monocorde ,  et  sur  lequel  en  effet  n’était 
tendue  qu’une  seule  corde.  Cette  corde  unique  pouvait  cependant  donner  des  sons 
multiples  au  moyen  d’un  chevalet  que  l’on  faisait  courir  le  long  de  l’instrument,  sur 
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Double  no¬ 
tation  chez 
les.  Grecs. 


Système 
des  quinze 
lettres. 


degrés,  les  numéroter.  Or  la  numération,  chez  les  anciens,  se 
faisait  au  moyen  des  lettres  de  l’alphabet,  qui  sont  les  chiffres  de 
ce  temps-là.  A  chaque  son  ou  degré  de  l’échelle,  correspondait 
une  lettre  qui  devenait  ainsi  note  musicale. 

Nous  n’avons  pas  ici  à  expliquer  comment  les  Grecs,  les  pre¬ 
miers,  ont  disposé  l’ordre  des  sons  et  celui  des  lettres  servant 
à  les  numéroter;  remarquons  seulement  qu’ils  avaient  pour 
cela  deux  systèmes.  L’un  consistait  à  appliquer  la  série  de  leurs 
lettres  aux  diverses  cordes  de  leurs  instruments,  dans  l’ordre 
de  l’importance  relative  de  ces  cordes,  ou  de  leur  admission 
successive  sur  les  instruments,  c’est-à-dire  à  peu  près  dans  l’or¬ 
dre  de  la  génération  des  sons  par  oéfave,  par  quinte  ou  par 
quarte  :  cette  notation  est  spécialement  propre  à  la  musique 
instrumentale.  L  autre  système,  plus  récent,  suppose  déjà  une 
théorie  complète  des  sons;  il  consiste  à  prendre  les  lettres,  telles 
quelles  se  succèdent  dans  l’alphabet,  et  à  les  disposer  ainsi  sur 
les  degrés  diatoniques  de  l’échelle,  sauf  à  modifier  la  forme  ou 
la  position  de  ces  lettres  pour  les  intervalles  non  diatoniques: 
cette  seconde  notation  est  réservée  à  la  musique  vocale. 1 

La  notation  alphabétique  des  Grecs  a  passé  comme  de  plein 
droit,  avec  leurs  théories  musicales  elles-mêmes,  aux  Latins,  qui 
pendant  longtemps  n’en  connurent  pas  d’autres:  car  nous  ne 
voyons  les  lettres  de  l’alphabet  latin  se  substituer  qu’assez 
tard,  sur  l’échelle  musicale,  aux  caraélères  grecs.  Le  son  le  plus 
grave  de  cette  échelle,  telle  qu’elle  avait  été  constituée,  se  trou¬ 
vait  être  la  note  que  maintenant  nous  appelons  la  2  à  l’ oéfave 
au-dessous  de  la  mèse  des  anciens,  c’est-à-dire  du  son  moyen  de 
la  voix.  Ce  degré  initial  fut  donc,  chez  les  Latins,  marqué  de  leur 
première  lettre  A,  le  second  de  la  lettre  B,  et  ainsi  de  suite  en 


une  ligne  divisée  en  parties  égales.  En  appliquant  le  chevalet  sur  la  corde  à  l’une 
des  divisions  de  la  ligne,  on  pouvait  ne  mettre  en  vibration  qu’une  longueur  de  corde 
déterminée,  dont  la  proportion  indiquait  celle  du  son  lui-même. 

1  Bien  que  la  musique  vocale,  dans  l’ordre  chronologique,  ait  précédé  naturelle¬ 
ment  la  musique  instrumentale  ;  celle-ci  cependant  a  été  notée  avant  celle-là  :  sans 
doute  parce  que  c’est  d’abord  sur  les  instruments  eux-mêmes,  que  les  notes  ont  dû 
être  écrites  pour  servir  de  guide  à  la  main  du  joueur  encore  inexpérimenté,  tandis 
que  pour  la  voix  on  a  pu  se  passer  longtemps  de  signes:  le  ton,  ou  l’air  à  chanter 
se  reproduisait  simplement  après  l’avoir  écouté  et  retenu  de  mémoire. 

2  Nous  ne  voulons  pas  prétendre  que  cette  note  fût  en  réalité  en  rapport  avec 
notre  diapason. 
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montant,  et  en  poursuivant  l’ordre  des  lettres  jusqu’à  P,  qui  se 
rapportait  au  son  le  plus  aigu  de  l’échelle,  le  quinzième  de  la 
serie,  c  est-a-dire  1  oétave  au-dessus  de  la  mèse,  la  double  oélave 
au  dessus  de  la  première  note. 

D  autres  théoriciens,  considérant  qu’après  les  sept  premiers 
degres,  les  sons  se  reproduisent  dans  le  même  ordre  de  tons 
et  de  demi-tons,  se  contentèrent  des  sept  premières  lettres  de 
1  alphabet,  de  A  jusqu’à  G,  et  les  répétèrent  à  partir  de  la  hui¬ 
tième;  et  pour  éviter  de  confondre  les  sons  de  l’oélave  grave  avec 
les  sons  correspondants  de  l’oélave  aiguë,  marqués  des  mêmes 
lettres,  ils  distinguent  les  sept  degrés  inférieurs  par  des  lettres 
majuscules,  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.  et  les  sept  suivantes  par  des  mi¬ 
nuscules,  a.  b.c.d.e.  f.  g.  qu’ils  doublent  ensuite  pour  la  troisième 
oCtave,  aa.  bb.  etc.  De  plus,  comme  dans  le  répertoire  gré¬ 
gorien,  certaines  pièces  présentent  une  note  plus  grave  que 
celle  qui  commence  la  série  des  quinze  degrés  de  la  théorie 
primitive,  cette  nouvelle  note,  à  laquelle  Gui  d’Arezzo  conserve 
la  désignation  de  moderne,  bien  que  l’usage  en  fût  déjà  de  son 
temps  vieux  de  plusieurs  siècles,  placée  sous  la  note  A  ou  la  à 
une  oéàave  au-dessous  de  G  ou  sol,  a  été  désignée  par  le  Gam¬ 
ma  des  Grecs  F,  d’où  plus  tard  est  venue  à  l’échelle  des  sons 
que  nous  décrivons,  puis  par  extension  à  toutes  les  autres,  le 
nom  de  Gamme;  tout  ainsi,  remarque  avec  justesse  Dom  Jumil- 
hac  (part.  2.  ch.  11.),  que  la  série  ordinaire  des  lettres  a  été 
nommée  alphabet,  des  deux  lettres  par  lesquelles  elle  commen¬ 
ce,  alpha  beta. 

Le  tableau  suivant  représente  la  gamme  complète  d’où  les 
gammes  partielles,  constitutives  des  modes  grégoriens,  ont  été 
tirées.  L’échelle,  comme  on  voit,  est  divisée  en  plusieurs  tétra- 
cordes.  Chaque  tétracorde  se  compose  d’une  suite  de  quatre 
notes  ou  de  trois  intervalles.  Ceux-ci,  en  allant  de  l’aigu  au 
grave,  comme  procédaient  les  anciens,  sont  ainsi  ordonnés  :  un 
ton,  un  ton,  puis  un  demi-ton,  et  tous  uniformément  de  la  sorte. 
Le  principal  est  celui  qui  part  du  son  moyen,  la  sol  fa  mi.  En 
reprenant  à  mi  pour  redescendre  de  nouveau  un  ton,  un  ton  et 
un  demi-ton,  on  a  mi  ré  ut  si,  et  pour  finir  l’oéfave  on  ajoute  la. 
Le  sol  qui  vient  plus  bas  est,  comme  nous  l’avons  vu,  le  résul¬ 
tat  d’une  nouvelle  adjonction  :  nous  n’en  tenons  pas  compte  en 


Système  des 
sept  lettres. 


Echelle 
générale  de 
sons. 
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ce  moment.  Si  l’on  veut  former  dans  le  milieu  de  l’échelle  une 
série  de  huit  notes  dans  le  même  ordre  qu’en  haut  et  qu’en 
bas,  il  faudra  que  le  tétracorde  venant  du  11e  degré  ré  se  repo¬ 
ser  sur  le  8e  la ,  se  joigne  avec  le  tétracorde  partant  de  cette 
même  corde;  pour  cela  le  si  devra  être  abaissé  d’un  demi-ton  et 
l’on  aura  re  ut  b  la  sol  fa  mi)  gamme  semblable,  pour  les  inter¬ 
valles,  à  celle  que  nous  avions  en  double  :  la  sol  fa  vii  re  ut  si  la. 

Echelle  générale  des  sons. 

Tétracordes  des  notes 


Cf)  > 

5  'o* 


inferieures. 


finales. 


supérieures.  plus  élevées. 


o 

p 


rtu 

a> 


au 

fD 


conjointes 


p 


a 


P 

r. 


a> 

■ 


■  CB 


■  « 


a  —  b  —  c  —  cl  —  e  —  f  —  g  —  h  —  i  —  i  —  k  —  1  —  m  —  n  —  o  —  p 

T  A  —  B  —  C  —  D  —  E  —  F  —  G  —  a  —  b  —  (jj  —  c  —  d  —  e  —  f  —  g  —  aa  —  bb 

S°1  la —  si  —  ut  —  re  —  mi  —  fa  —  sol  —  la  —  si  —  si  — ut — re  —  mi  — fa — sol  —  la  —  si 


0—1  —  2—  3  —  4  —5—6 


8  — 91 — 92 — io — n  —  12  — 13 — 14 — 15  —  o 


Nous  indiquons  dans  notre  tableau  le  rapport  des  lettres 
dont  il  a  été  question  avec  le  nom  aéluel  des  notes  et  avec  leur 
place  relative  sur  les  portées;  puis  nous  ajoutons  en  chiffres 
les  numéros  d’ordre  qui  servent  communément  aux  auteurs  du 
moyen  âge  pour  désigner  les  notes,  quand  ces  auteurs  n’em¬ 
ploient  pas  les  lettres. 1 

Il  faut  bien  se  garder  de  confondre  les  lettres  de  la  notation 
alphabétique  avec  les  lettres  dites  Significatives  dont  nous  par¬ 
lerons  plus  loin.  Les  unes  et  les  autres  n’ont  également  aucun 
rapport  avec  les  voyelles  que  l’on  trouve  quelquefois  placées 
en  marge,  à  la  tête  des  antiennes,  dans  d’anciens  manuscrits, 
dans  ceux  de  S.  Gall  en  particulier,  et  jusque  dans  des  manus¬ 
crits  allemands  du  treizième  et  du  quatorzième  siècle,  pour 


1  II  faut  savoir,  en  effet,  que  dans  le  langage  de  S.  Odon,  par  exemple,  vox  sexta 
signifie  la  note  \  ou  fa;  nona  prima  le  B  molle ;  nona  secunda  le  B  quadratum ,  etc. 
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désigner  le  ton  ou  le  mode  sur  lequel  doit  se  chanter  le  psaume 
correspondant  à  chaque  antienne.  A  ces  voyelles,  qui  sont 
pour  le  premier  ton  a ,  pour  le  deuxième  e,  pour  le  troisième  i, 
pour  le  quatrième  0,  pour  le  cinquième  u,  pour  le  sixième  /7 , 
pour  le  septième  u,  et  pour  le  huitième  w,  se  trouvent  join¬ 
tes  certaines  consonnes  destinées  à  distinguer  la  terminaison 
psalmodique  qu’il  convient  de  choisir,  parmi  celles  du  mode 
indiqué. 

La  méthode  de  notation  par  les  sept  ou  les  quinze  premières 
lettres  de  l’alphabet  est  une  véritable  notation  chiffrée,  principa¬ 
lement  propre  aux  ouvrages  didactiques.  Et  de  fait,  nous  ne 
voyons  pas  que  l’on  en  ait  fait  usage  autrement  que  dans  les 
écoles  ou  pour  les  écoles.  S.  Odon  semble  avoir  appliqué  ce  sys¬ 
tème  à  tout  l’Antiphonaire  :  il  en  obtint,  pour  l’enseignement, 
des  résultats  dont  lui-même  s’applaudit;  mais  malheureusement 
il  ne  nous  est  rien  resté  de  son  travail.  En  dehors  de  certains 
fragments  de  musique  assez  rares,  et  de  quelques  Offices  spé¬ 
ciaux,  on  ne  cite,  parmi  les  nombreux  manuscrits  conservés 
dans  les  bibliothèques  publiques  ou  privées,  qu’un  seul  exem¬ 
ple  de  livre  de  chant  noté  en  lettres  :  c’est  le  fameux  manu¬ 
scrit  de  Montpellier;  et  encore  faut-il  remarquer  que  ce  docu¬ 
ment  offre,  conjointement  avec  la  notation  alphabétique,  les 
signes  de  la  notation  usuelle  ou  neumatique.  De  plus,  les  mor¬ 
ceaux  de  chant  y  sont  rangés,  non  dans  l’ordre  des  Offices ,  mais 
selon  celui  des  Modes;  ce  qui  nous  oblige  à  considérer  l’Anti- 
phonaire  de  Montpellier  comme  un  livre,  non  de  chœur,  mais 
d’école.  La  notation  alphabétique  est  donc  bien,  comme  nous  le 
disions,  une  notation  proprement  et  exclusivement  didactique. 
Elle  n’a  pas  été  créée  pour  remplacer  les  neumes,  pas  plus  que 
les  neumes  n’ont  été  inventés  pour  lui  être  substitués  :  ce  sont 
deux  manières  différentes  de  traduire  les  sons  musicaux,  qui  ont 
existé  simultanément,  chacune  avec  son  caractère  propre  et  son 
but  spécial;  elles  ont  pu  utilement  se  compléter  l’une  par 
l’autre,  comme  nous  le  voyons  dans  le  manuscrit  bilingue  dont 
nous  venons  de  parler. 

L’Antiphonaire  de  Montpellier  offre, dans  sa  notation  alpha¬ 
bétique,  une  particularité  remarquable,  dont  nous  devons  dire 
un  mot  en  passant.  Parmi  les  lettres  qui  ont  été  ajoutées  aux 


La  nota- 
\  tion  par  let¬ 
tres  est  une 
notation  di¬ 
dactique. 


Manuscrit 
de  Montpel¬ 
lier. 
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ton. 


neumes  pour  eu  déterminer  l’intonation,  se  rencontre  çà  et  là 
un  signe  qui  n’est  pas  une  lettre,  mais  remplace  une  lettre  dans 
des  cas  spéciaux  que  nous  allons  expliquer.  Ce  signe  que  l’on 
a  nommé  épisème ,  c’est-à-dire  signe  supplémentaire,  consiste  en 
deux  petits  traits  droits  diversement  juxtaposés;  l’un  vertical, 
l’autre  horizontal.  Celui-ci  est  tantôt  à  gauche  tantôt  à  droite  de 
l’autre,  soit  en  bas,  soit  au  sommet,  soit  au  milieu.  Avec  le  trait 
vertical  sur  le  milieu  et  à  droite  du  trait  horizontale,  l’épisème 
remplace  le  B  ou  si  de  l’oélave  inférieure;  également  au  milieu, 
mais  à  gauche  H,  c’est  l’E  ou  mi  de  cette  même  oélave;  sur  le 
sommet  à  droite  c’est  le  la  du  milieu  de  l’échelle,  mais  avec 
l’emploi  du  B  mol;  sur  le  sommet  à  gauche  — |,  c’est  le  si  na¬ 
turel;  enfin  si  le  trait  horizontal  est  tracé  à  la  partie  inférieure 
de  l’autre  et  à  gauche  J,  l’épisème  tient  lieu  du  mi  de  l’odtave 
supérieure. 

La  lettre,  on  l’aura  facilement  remarqué,  disparaît  seulement 
aux  endroits  où  l’échelle  présente  un  demi-ton.  Nous  verrons 
plus  loin,  lorsqu  il  sera  question  de  la  notation  neumatique, 
que  certains  signes  offrent  dans  plusieurs  manuscrits  une  forme 
spéciale,  en  rapport  avec  le  fameux  épisème  du  manuscrit  de 
Montpellier.  Celui-ci,  croyons-nous,  peut  s’interpréter  d’une 
façon  naturelle,  sans  qu  il  soit  nécessaire,  comme  l’ont  fait  des 
savants  de  notre  époque,  de  le  prendre  pour  le  quart  de  ton,  et 
cl  y  voir  un  reste  de  la  modulation  enharmonique  des  anciens. 

Les  auteurs  du  moyen  âge  mentionnent,  il  est  vrai,  le  quart 
de  ton,  qu’ils  nomment  âiesis  à  la  suite  des  Grecs;  mais  en  re¬ 
produisant  d  une  façon  quelconque  la  doôtrine  et  les  expres¬ 
sions  des  auteurs  grecs,  ils  le  font  par  pure  tradition,  sans 
toujours  les  comprendre  et  sans  que  cette  doctrine  et  ces  ex¬ 
pressions  soient  toujours  demeurées  pratiques.1  Gui  d’Arezzo 
lui-même,  ainsi  que  les  autres,  parle  du  diesis,  et  il  le  définit 
comme  eux  un  intervalle  qui  est  par  rapport  au  demi-ton  ce  que 
le  demi-ton  est  par  rapport  au  ton.  On  voit  qu’il  s’agit  bien  dans 
cette  définition  du  vrai  quart  de  ton,  et  que  dans  Gui  d’Arezzo 


1  Ceci  est  une  remarque  importante,  que  M.  Bourgault- Ducoudray  a  eu  de  son 
coté  1  occasion  de  faire  en  lisant  les  théoriciens  de  la  musique  grecque  moderne  et 

qu  il  ne  faut  pas  oublier,  si  l’on  veut  ne  pas  s’é  rer  dans  l’interprétation  des  théori¬ 
ciens  latins. 
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le  diesis  n’a  rien  de  commun  avec  notre  dièze ;  mais  rien  ne 
prouve  que  ce  soit  là  autre  chose  que  de  la  théorie;  théorie  qui, 
comme  il  est  arrivé  souvent,  a  été  copiée  successivement  par 
les  auteurs,  après  avoir  perdu  depuis  des  siècles  toute  valeur 
pratique. 

Si  l’on  veut  considérer  l’épisème  comme  une  note  qui  tient 
le  milieu  entre  deux  cordes  formant  demi-ton,  nous  pensons 
que  ceci  doit  s’entendre  seulement  en  ce  sens  que  lepisème 
appartiendra  à  la  gamme  des  quarts  de  ton  usités  dans  le  dis¬ 
cours.  Les  variétés  d’intonation  que  nous  remarquons  dans  la 
parole  ne  peuvent  se  ramener  à  une  échelle  déterminée,  bien 
que  cependant  cette  échelle  existe  et  que  les  tons  divers  de  la 
voix  dans  la  parole  soient  soumis  en  réalité  aux  lois  de  la  pro¬ 
portion,  puisqu'il  y  a  de  ces  inflexions  dans  le  simple  langage 
que  notre  oreille  réprouve,  d’autres  qui  lui  plaisent.  Les  an¬ 
ciens,  dont  les  exigences  grammaticales  au  sujet  de  l’euphonie 
nous  montrent  combien  ils  étaient  appréciateurs  délicats  des 
sons,  ont  pu  en  connaître  quelque  chose,  et  peut-être  le  genre 
enharmonique  dont  ils  parlent,  et  qui  pour  eux  n’est  guère  à  la 
fin  qu’une  fantaisie  de  mathématicien,  répondait-il  à  l’origine  à 
cette  musique  du  discours  ordinaire.  Il  peut  de  fait  se  rencon¬ 
trer,  dans  le  cours  des  mélodies  les  plus  précises,  des  passages 
qui  semblent  se  rapprocher  du  vague  tonal  du  simple  langage; 
passages  où  l’on  peut  voir  les  quarts  de  ton  de  la  parole,  sans 
que  ce  chant  cesse  d’appartenir  au  genre  vraiment  diatonique. 

Nous  devons  mentionner  ici  un  genre  d’écriture  musicale 
qui  a  beaucoup  d’analogie  avec  la  notation  alphabétique,  et 
que  l’on  trouve  employé  dans  quelques  traités  de  musique, 
spécialement  dans  un  Dialogue  sur  le  chant  qui  a  pour  titre 
Enchiriades  '  communément  attribué  à  Hucbald  de  Saint- 
Amand,  bien  que  nous  l’ayons  trouvé  aussi  avec  le  titre  de 
Enchiriades  Ot  tonis,  dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  de 
Wolfenbtittel.2  L’échelle  des  sons  est  considérée  comme  divisée 

Echelle  des 
tous  dans  le 
discours. 

• 

Notations 

diverses. 

1  Ce  mot  qui  peut  se  traduire  par  manuel,  a  été  pris  à  tort  ou  à  raison  par  Sigebert 
de  Gembloux  (douzième  siècle)  pour  le  nom  même  de  l’auteur  du  Dialogue. 

2  Saint  Odon  a  composé  un  Dialogue  publié  par  Gerbert  (t.  2.  p.  252)  qui  porte 
en  certains  manuscrits  le  titre  d’E  cjiiridion,  mais  qui  est  différent  de  celui  dont 
nous  parlons. 
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en  quatre  tétracordes,  dont  chacun  reproduit  les  mêmes  signes 
dans  le  même  ordre,  avec  une  petite  modification  dans  la  forme 
ou  la  position  de  ces  signes  pour  distinguer  les  tétracordes. 
En  voici  le  tableau: 


Notation 
d' H ucbald, 


La  troisième  note  ascendante  des  tétracordes  est  désignée 
ainsi  dans  le  manuscrit  de  Wolfenbüttel  : 


N  inclinum. 

y 

Iota. 

/ 

N  versum  et  inclinum. 

f 

Iota  transfixum. 

/ 

On  voit,  par  l'explication  qui  vient  d’être  donnée  de  la  3e  note 
de  chaque  tétracorde,  que  ces  signes  sont  en  réalité  des  lettres: 
nous  y  reconnaissons  F,  N  et  I.  Il  importe  peu,  du  reste,  de 
bien  savoir  pourquoi  l’auteur  de  ce  système  a  choisi  ces  lettres 
plutôt  que  d’autres,  et  s’il  a  voulu  signifier  par  elles  autre  chose 
que  les  degrés  des  différents  tétracordes,  et  le  rapport  de  simi¬ 
litude  qui  existe  entre  eux. 

H  ucbald  auquel  on  attribue,  comme  nous  le  disions,  le  traité 
de  musique  où  nous  voyons  ces  signes  employés,  s’est  servi 
|  ailleurs  des  caraêtères  de  l’alphabet  grec,  ainsi  que  du  système 
latin  des  quinze  lettres. 


GRAVES. 

FINALES. 

SUPERIEURES. 

EXCELLENTES. 

A 

r 

y 

i 

Ut 

sol 

re 

la 

C 

G 

d 

aa 

/ 

si 

/ 

fa 

/ 

ut 

/ 

sol 

B 

F 

C 

g 

? 

f 

J 

t 

la 

mi 

si 

fa 

A 

E 

f 

r 

J 

£ 

sol 

re 

la 

mi 

r 

d 

a 

e 
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Hermann  Contract,  au  milieu  du  onzième  siècle,  fit  aussi 
usage  des  lettres,  mais  dans  une  pensée  totalement  differente. 
Ses  lettres  à  lui  déterminent,  non  les  degrés  de  l’échelle,  mais  les 
intervalles  que  la  voix  doit  franchir  en  allant  d’une  note  à  l’au¬ 
tre.  D’après  son  système, 

E  exprimait  l’unisson. 

S  - —  1  intervalle  d’un  demi-ton,  ou  seconde  mineure. 

T  —  le  ton  plein,  ou  la  seconde  majeure. 

TS  —  un  ton  et  demi,  ou  tierce  mineure. 

TT  —  deux  tons  pleins,  ou  tierce  majeure. 

D  —  le  diatessaron,  c’est-à-dire  la  quarte. 

A  —  le  diapente,  ou  la  quinte. 

AS  - —  la  quinte  plus  un  demi-ton,  ou  sixte  mineure. 

AT  —  la  quinte  plus  un  ton  plein,  ou  sixte  majeure. 

AD  —  la  quinte  plus  la  quarte,  c’est-à-dire  l’oélave. 

Ces  lettres  avec  un  point  indiquaient  que  l’intervalle  était 
descendant;  sans  point,  qu’il  était  ascendant. 

La  notation  d'Hermann  Contraél  vise  au  même  but  que  celle 
dont  les  Grecs,  depuis  S.  Jean  Damascène,  paraît-il,  font  encore 
actuellement  usage  dans  leur  liturgie;  seulement  celle-ci  n'a  rien 
d’alphabétique.  Dans  les  livres  de  chant  de  l’Eglise  grecque,  il 
y  a  un  signe,  non  pas  directement  pour  chaque  son,  mais  pour 
chaque  intervalle;  seulement  ce  signe,  au  lieu  d’être  une  lettre, 
est  un  trait  diversement  tourné,  une  note  qui  varie  de  forme,  eu 
égard  principalement  à  la  distance  de  chaque  son  par  rapport  à 
la  note  précédente,  ou  à  un  point  de  départ  déterminé.  En  même 
temps  sont  indiquées  diverses  nuances  d’expression  par  des 
formes,  également  diverses,  propres  à  tel  ou  tel  mouvement 
mélodique.  Nous  n’avons  pas  ici  à  expliquer  cette  notation;1 
nous  voulions  seulement  signaler  le  principe  qui  lui  sert  de 
base,  et  qui  présente  une  certaine  analogie  avec  celui  d’Her¬ 
mann  Contraél,  bien  que  le  procédé  soit  tout  différent. 

Il  existait  encore,  chez  les  Latins,  une  autre  maniéré  d  in¬ 
diquer  les  intervalles,  manière  très -simple  et  très -naturelle, 

Notation 
de  l'Eglise 
grecque . 

1  Voir  dans  l’ouvrage  de  Villoteau  sur  l’Egypte,  le  Chapitre  quatrième  de  la 
deuxième  partie  consacré  à  la  musique  des  églises  grecques.  Voir  surtout  1  excellent 
résumé  que  donne  du  système  M.  Bourgault-Ducoudray  dans  ses  remarquables  Etu¬ 
des  sur  la  musique  ecclésiastique  grecque.  (Paris,  Hachette,  1877.) 

3o  Ües  méloùtes  grégoriennes. 

presque  semblable  au  système  de  la  portée  musicale,  qui  devait 
venir  plus  tard,  et  qui  semble  déjà  poindre  à  l’horizon.  Ce 
mode  d’écriture  consistait  à  échelonner  les  syllabes  entre  des 
lignes,  de  façon  à  donner  à  chacune  la  hauteur  voulue  pour  en 
déterminer  le  ton.  Au  commencement  de  cette  ligne  se  trouve 
S  ou  T,  selon  que  l’intervalle  est  d’un  demi-ton,  ou  d’un  ton 
entier.  Voici  un  exemple  de  cette  notation  : 


a 

es 

j. 

1 

tris  sempiternus  ' 

1 

HT 

pa-  fi- 

1 

Ç 

/  li- 

O 

T 

Tu  us. 

On  voit  la  différence  entre  cette  méthode  et  celle  de  la 
portée  :  ici  ce  sont  les  syllabes,  et  non  les  notes,  que  l’on  place 
sur  l’échelle,  en  se  servant  seulement  des  interlignes  :  les  lignes 
ne  portent  rien.  Chaque  chose  doit  venir  en  son  temps,  et  ce 
n’est  pas  encore  celui  de  la  portée.  Nous  expliquerons  plus 
loin  l’offo-ine  de  cette  dernière. 


GCtjapttre  tP  ♦  —  NOTATION  NEUMATIQUE  OU  USUELLE. 


N  se  servait  autrefois,  pour  noter  le  chant,  de  cer¬ 
tains  signes  appelés  neumes ,  dont  la  forme  parti¬ 
culière  n’a  de  rapport  avec  les  caractères  d’aucun 
alphabet.  . 

Il  importe  à  l’intelligence,  comme  à  la  bonne 
exécution,  des  mélodies  grégoriennes  toujours  écrites  en  neu¬ 
mes  dans  les  anciens  monuments,  que  l’on  comprenne  la  nature 
de  ces  signes  et  la  valeur  qui  leur  est  attribuée  par  la  tradition. 

Pour  cela  il  est  nécessaire  de  les  étudier  dans  leur  forme  pri¬ 
mitive  et  de  suivre  dans  le  cours  des  siècles  les  diverses  trans¬ 
formations  qu’ils  ont  subies  jusqu’à  l'époque  assez  récente  de 
leur  totale  destruction. 

On  rencontre,  dans  les  monuments  liturgiques,  des  neumes 
de  deux  sortes:  les  uns  dérivés  des  accents  grammaticaux  diver¬ 
sement  combinés,  les  autres  composés  de  points  groupés  par 
superposition  ou  par  conjonéfion. 

Les  neumes  les  plus  ordinaires,  et  probablement  les  plus 
anciens,  ont  pour  élément  constitutif  le  signe  même  de  l’accent 
dans  le  discours;  c’est-à-dire  le  trait  dont  le  sommet  est  incliné 
tantôt  à  gauche  tantôt  à  droite,  employé  par  les  grammairiens 
pour  exprimer  que  le  son  de  la  voix  sur  telle  ou  telle  syllabe 
est  relativement  grave  ou  aigu.  Tel  est  le  point  de  départ  de  la 
notation  neumatique,  du  moins  de  celle  de  la  première  espèce, 
que  nous  voulons  d’abord  expliquer.  Que  ceux-ci  aient  leur 
origine  dans  les  accents,  c’est  une  vérité,  croyons-nous,  défi¬ 
nitivement  acquise  à  la  science;  bien  que  ceux  qui  ont  le  plus 
victorieusement  soutenu  cette  thèse, comme  M.de  Coussemaker 
par  exemple,1  n’en  aient  pas  toujours  tiré  toutes  les  consé¬ 
quences,  et  qu’ils  aient  même,  par  la  manière  dont  ils  ont 
ensuite  interprété  les  neumes,  paru  en  avoir  oublié  la  véritable 
origine. 

Les  neumes  sont  primitivement  de  véritables  accents,  et 
ce  fait  n’a  rien  qui  doive  surprendre,  si  l’on  songe  à  1  affinité 


Deux  sortes 
de  neumes. 


Les  accents 
grammati¬ 
caux  de¬ 
viennent 
des  accents 
musicaux. 


1  Histoire  de  l’harmonie  au  moyen  âge.  p.  154. 
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L'accent 
dans  1e  dis¬ 
cours. 


Accent 

aigu. 
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naturelle  qui  existe  entre  la  musique  et  ce  que  l’on  nomme 
accent  dans  le  discours.  Celui  qui  parle  élève  naturellement  la 
voix  sur  certaines  syllabes  et  la  fléchit  sur  d'autres;  ce  sont  ces 
divers  mouvements  de  voix  que  les  anciens  ont  appelés  accents. 

Ces  accents,  graves  ou  aigus ,  constituent  dans  le  langage  une 
espèce  de  modulation  dont  la  modulation  proprement  musicale 
n’est  pour  ainsi  dire  qu'un  développement.  Ce  rapport  qui 
existe  dans  les  choses  se  remarque  aussi  dans  les  noms  :  accent 
(accentus) ,  veut  dire  chant  (ad  cantus).  De  plus,  comme  le  font 
observer  plusieurs  auteurs,  les  accents  sont  nommés  tons  ( toni , 
tenores);  et  c’est  aussi  le  nom  que  l’on  donne  aux  modes  de  la 
musique. 

Rien  n’était  donc  plus  naturel  que  de  se  servir,  comme  on  l’a 
fait,  des  mêmes  signes  pour  marquer  les  accents  et  pour  noter 
les  mélodies.1  Peu  importe  d’ailleurs  que  ce  soit  un  véritable 
emprunt  fait  par  les  musiciens  aux  grammairiens,  ou  bien  que 
les  uns  et  les  autres,  obéissant  simultanément  à  la  même 
pensée,  aient  traduit  de  la  même  manière,  d’une  part  les  mo¬ 
dulations  du  langage,  d’autre  part  celle  du  discours  :  toujours 
est-il  que  les  signes  sont  les  mêmes,  l’idée  qui  les  a  fait  naître 
est  la  même,  et  la  valeur  qui  doit  leur  être  attribuée  également 
identique. 

Il  est  facile  de  nous  représenter  comment  ces  accents  ont 
été  inventés,  soit  par  les  grammairiens,  soit  par  les  musiciens. 
Qu’il  s’agisse  par  exemple  d’indiquer  que  la  voix  qui  parle  ou 
qui  chante  doit  proférer  une  syllabe  ou  un  son  sur  un  ton 
plus  élevé,  le  stylet  de  l’écrivain  imite  ce  mouvement  d’ascen¬ 
sion  et  trace  un  trait  montant  /  dans  la  direction  du  geste  que 
ferait  dans  le  même  cas  la  main  d’un  maître  de  musique  ou  de 
déclamation  ;  et  il  est  en  effet  remarquable  que  dans  les  plus 
anciens  textes  accentués,  l’accent  aigu  est  tracé  de  bas  en 
haut  7  et  que,  contrairement  à  l’usage  aétuel,  il  va  en  s’éfilant 
vers  la  partie  supérieure. 

1  On  conçoit  également  que  ce  genre  de  notation,  dont  la  simplicité  même  prouve 
la  haute  antiquité,  ait  encore  pu  suffire  à  l’époque  primitive  du  chant  ecclésiastique, 
alors  que  ce  chant,  au  rapport  de  S.  Augustin  et  de  S.  Isidore,  était  parfois  si 
simple,  qu’il  différait  à  peine  des  inflexions  ordinaires  du  discours.  Primitiva  Eccle- 
;  sia  ita  psallebat  ut  modico  plexu  vocis  faceret  psallentem  resonare,  ita  ut  pronun- 
ciatiti  vicinior  esset  quam  psallenti,  {de  Officiis  c.y.Cf.  S.  Augustin,  Confessions,  liv.x.) 
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C’est  là  l’accent  aigu,  l’accent  tonique,  dont  les  grammairiens 
surmontent  la  syllabe  qui  dans  chaque  mot  doit  être  mise  en 
relief,  et  que  les  langues  de  l’antiquité,  plus  musicales  que  les 
nôtres,  distinguaient  par  un  ton  de  voix  plus  élevé.  Exemple  : 

r  r  r  r 

Adjutorium  nostrum  in  nomine  Domini. 

Ce  que  l’on  pourrait  traduire  musicalement  de  la  sorte  : 

-J - ■ — ■ — — — ■ — ■ - - - ■ -■ - —  ■-  ■ - ■ - 


Adjutori-um  nostrum  in  nomine  Domi-ni. 

ou  bien  en  modulant  davantage,  mais  en  conservant  toujours 
le  caractère  de  syllabe  culminante  à  la  syllabe  accentuée  : 


5  ■  ■  ■  a  ■ 

■  n  b  ï 

r  r  r  r 

Adjutori-um  nostrum  in  nomine  Domi-ni. 


Valeur 
musicale  de 
l'accent  to¬ 
nique. 


Ce  n’est  pas  que  la  musique  se  soit  toujours  astreinte, 
même  à  l’origine,  à  imiter  dans  ses  modulations,  la  modulation 
même  du  discours,  et  à  faire  ainsi  toujours  marcher  parallè¬ 
lement  son  propre  accent ,  l’accent  musical ,  avec  l’accent 
grammatical.  Nous  devons  même  faire  tout  de  suite  ici  une 
remarque  importante.  Dans  la  parole,  outre  l’accent  tonique 
qui  module  chaque  mot  selon  certaines  lois  purement  gramma¬ 
ticales,  il  y  a  l’accent  oratoire  qui  affeéte  plutôt  la  phrase,  et 
en  varie  la  modulation  d’après  les  pensées  ou  les  sentiments 
divers  qui  sont  exprimés.  Ainsi,  en  ce  qui  touche  les  pensées, 
la  phrase  peut  être  affirmative,  négative,  dubitative,  interro¬ 
gative;  et  ces  diverses  circonstances,  appartenant  à  1  ordre  logi¬ 
que,  amènent  des  inflexions  de  voix  différentes  les  unes  des 
autres.  En  ce  qui  concerne  les  sentiments,  la  phrase  exprime  la 
joie  ou  la  tristesse,  la  crainte  ou  l’espérance,  le  désir  ou  la 
répulsion,  l’amour  ou  la  haine;  et  ces  impressions  diverses,  lp^teiq°eu 
venant  agiter  diversement  le  cœur  de  1  homme,  communi¬ 
quent  à  sa  voix  un  accent  qui  varie  avec  la  nature  du  senti¬ 
ment  lui-même.  L’accent  oratoire,  soit  logique  soit  pathétique, 
vient  alors  se  substituer  à  l’accent  grammatical  et  modifier  les 
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inflexions  de  voix  que  l’accent  tonique,  laissé  à  lui  seul,  donnerait 
régulièrement  à  la  phrase.  Reprenons  l’exemple  déjà  cité,  et 
donnons-lui  une  forme  interrogative  :  l’élévation  de  voix  va 
changer  de  place,  et  se  porter  sur  d’autres  syllabes. 


Accent  in-  r  r  ? 

terrogatif.  Adjutorium  nostrum ,  nonne  sit  in  nomine  Domini? 

Ce  que  nous  pourrions  traduire  musicalement  de  cette  manière: 


— S — ■ - a - ■ — a  a  a  ®  -  a  ®  »   —  —  —  —  ® 

"  "  ■ ■  ■  ■  ■  ■  ■ - ■ - ■ - 

Adjutori-um 


r  r  r 

nostrum  nonne  sit  in  nomine  Domini? 


ou  mieux  encore,  mais  toujours  dans  le  même  genre  de  mou¬ 
vement  : 


-£  , 

- . - ■ - 1 - ! — ? — ■  »  ■  * 

r  r  r 

Adjutori-um  nostrum  nonne  sit  in  nomine  Domini? 


Accent 
grave . 


Cette  manière  de  provoquer  la  réponse  en  suspendant  la 
voix,  a  fait  dire  à  plusieurs  grammairiens,  que  l’accent,  dans  les 
interrogations,  affeéfe  la  syllabe  finale  :  ils  ont  confondu  l’accent 
tonique  et  1  accent  oratoire.  Ainsi  donc,  sans  sortir  du  domaine 
de  la  simple  parole,  nous  voyons  déjà,  comme  dans  l’exemple 
precedent,  1  accent  tonique  se  modifier  ou  même  s’effacer  en 
présence  de  l’accent  oratoire;  à  plus  forte  raison,  comme  nous 
1  expliquerons  plus  loin  en  exposant,  à  propos  du  rhythme,  le 
but  et  la  nature  de  1  accent  tonique,  celui-ci  doit-il  souvent 
disparaître  ou  se  transformer  lorsqu’il  se  trouve  en  concurrence 
avec  le  chant.  Quelle  que  soit  d’ailleurs  la  différence  des  modu¬ 
lations,  il  n’en  existe  pas  moins  un  rapport  réel  entre  les  mouve¬ 
ments  de  voix  propres  au  langage  et  ceux  de  la  musique,  ainsi 
qu  entre  les  signes  dont  on  s’est  servi  pour  les  exprimer.  Pour¬ 
suivons  notre  étude  comparative. 

Il  suffit  aux  grammairiens  de  noter  la  syllabe  qui,  dans 
chaque  mot,  a  le  privilège  de  l’accent  tonique,  et  qui  doit  en 
conséquence  être  régulièrement  proférée  d’un  ton  de  voix 
plus  aigu;  les  autres  par  rapport  à  celles-là  sont  graves, 
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c’est-à-dire  moins  élevées  dans  l’échelle  des  tons,  plus  hum¬ 
bles  d’intonation,  et  par  là  même  aussi  moins  éclatantes.  Les 
syllabes  graves  ne  portent  ordinairement  aucun  signe;  le  signe 
existe  cependant  :  c’est  également  un  trait,  mais  tracé  dans  le  sens 
opposé  à  celui  de  l’accent  aigu;  il  descend  de  gauche  à  droite  \ 
au  lieu  de  monter  /,  et  son  sommet  se  trouve  incliné  sur  la 
gauche  au  lieu  de  l’être  sur  la  droite  :  l’accent  grave  est  ainsi 
en  tout  l’inverse  de  l’accent  aigu. 

Syllabe  lon¬ 
gue. 

H  H  H  Wl  W  H  B  H  H 

>  y  r  y  y  r  y  y  r  y  y  r  y  y 

Adjutori-um  nostrum  in  nomine  Domi-ni. 

Nous  avons  écrit  cet  exemple  comme  s’il  n’y  avait  qu’un 
accent  sur  chaque  syllabe  :  souvent  en  effet  les  grammairiens, 
pratiquement  et  même  théoriquement,  n’en  comptent  pas  da¬ 
vantage;  toutefois  si  l’on  veut  avoir  égard  à  ce  que  l’on  appelle 
la  quantité  des  syllabes,  c’est-à-dire  à  leur  durée  relative,  et  que 
l’on  veuille  observer  rigoureusement  la  proportion  des  longues 
et  des  brèves,  comme  les  Latins  ont  parfois  essayé  de  le  faire 
dans  leur  langue,  à  l’imitation  de  ce  que  les  Grecs  1  faisaient 
dans  la  leur,  la  longue  devra  être  considérée  comme  valant 
deux  brèves. 

Ainsi,  par  exemple,  Roma  se  prononcera  Rooma\  nous 
aurons  ici  trois  temps  comme  on  le  voit  ci-après,  N°  i  ;  les  deux 
premiers  temps  sont  sur  la  première  syllabe  et  le  troisième 
sur  la  dernière  :  ceci  est  la  quantité;  voyons  l’accent. 

Le  mouvement  naturel  de  la  voix  est  de  redescendre  après 
avoir  monté,  et  non  pas  de  finir  en  montant.  Dans  la  langue 
latine  en  particulier,  cette  loi  est  absolue  en  ce  qui  concerne 

1  Nous  ne  voulons  pas  dire  ici  que  tout  soit  d’importation  étrangère  dans  les 
lois  de  la  quantité  latine.  Parmi  les  voyelles  longues,  il  y  en  a  qui  sont  telles  en 
vertu  d’une  cause  naturelle,  facile  à  comprendre.  Par  suite  du  travail  qui  préside 
à  la  formation  des  langues,  il  est  arrivé  en  latin  comme  dans  les  autres  langues, 
que  deux  voyelles  successives  se  sont  d’abord  assimilées,  puis  fondues  en  une  seule 
par  contradion  ;  le  souvenir  des  deux  voyelles  primitives,  ayant  chacune  leur  durée 
propre,  a  dû  évidemment  subsister  plus  ou  moins  de  temps  après  qu’elles  se  sont 
ainsi  contractées  en  une  voyelle  unique;  et  celle-ci,  prenant  pour  elle  seule  la  durée 
des  deux  syllabes  originaires,  n’a  pas  dissipé  incontinent  son  héritage,  mais  a  con¬ 
servé  le  temps  double  auquel  l’oreille  était  habituée. 

I ies  mélodies  grégoriennes. 


l’accent  grammatical.  Régulièrement,  dans  un  mot,  la  voix  monte 
sur  le  temps  antépénultième,  N°  2  ;  elle  ne  fait  exception  à  cette 
règle  que  dans  le  cas  où  il  lui  est  impossible  de  l’observer.  Ainsi 
dans  l’exemple  ci-dessous,  N°3,  la  voix,  après  avoir  monté  sur 
la  première  partie  ou  le  premier  temps  de  la  première  syllabe 
du  mot,  redescend  sur  la  deuxième  partie  ou  le  deuxième  temps 
de  cette  même  syllabe,  puis  vient  se  reposer  sur  la  finale. 


N°  1. 


I  2  3 

vv/  V/ 


Rooma 


r 

VV/  V 


N°  2-  Rooma 


r  y  y 

W  XX 


N°  3-  Rooma 


Unissons  les  deux  accents  de  la  voyelle  longue,  Roo,  et  nous 
conflexe.  aurons  un  nouveau  signe,  formé  par  la  jonction  de  l'accent  aigu 
et  de  l’accent  grave,  et  appelé  accent  circonflexe,  Rô. 

Au  lieu  de  Roma  prenons  Romae  et  étudions-en  la  quantité 
et  l’accent.  La  quantité  est  celle  que  nous  indiquons  ci-dessous, 
N°4.  Nous  avons  ici  quatre  temps  au  lieu  de  trois;  et  d’après 
le  principe  que  nous  émettions,  c’est-à-dire  en  plaçant  l’accent 
aigu  au  troisième  temps  avant  la  fin,  nous  obtiendrons  ce  que 
l’on  voit  au  N°  5;  puis  en  marquant  aussi  les  accents  graves, 
nous  aurons  ce  qui  est  écrit  au  N°  6. 


Anticir- 

conjlexe. 


12  3  4 

XX  XX  XX  XX 


N°  4-  Roomae 


r 

XX  XX  X»  XX 

N°  5-  Roomae 


y  r  y  y 

XX  XX  vx  XX 


N°  6-  Roomae 


Joignons  les  deux  accents  de  la  première  syllabe,  nous  aurons 
R6,  l’accent  opposé  au  circonflexe  v,  c’est-à-dire  l’anticircon- 
flexe,  1  avravajcXaÇo^svoç  des  grammairiens  grecs. 

Si  nous  voulions  traduire  musicalement  la  modulation  de 
l'accent  circonflexe,  et  celle  de  l’anticirconflexe,  nous  aurions 

K  y  V  y  y 


pour  le 
premier: 


pour  le  -g— «J — » 
second  : “ 


r  y  y 

vx  XX 

Rooma 


y  r  y  y 

VX  XX  XX  XX 


Roomae 


D’après  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  on  doit  s’attendre  à 
rencontrer  aussi  ces  accents  dans  la  notation  musicale,  où  ils  se 
trouvent  en  effet  et  avec  la  même  signification  :  nous  les  avons 
mis  au  dessus  de  la  portée  dans  l’exemple  ci-dessus.  Toutefois, 
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pas  plus  dans  le  cas  présent  que  dans  les  précédents,  la  musique 
n  a  1  obligation  de  se  mouler  sur  ces  formes  de  quantité  ou 
d  accentuation,  telles  que  nous  venons  de  les  analyser  :  ce  que 
nous  avons  encore  ici  à  retenir,  c’est  simplement  que  la  musi¬ 
que  a  des  mouvements  de  voix  analogues  à  l’accent  circonflexe 
et  à  l’anticirconflexe,  et  que  ces  mouvements  ont  été  primitive¬ 
ment  traduits  par  les  mêmes  signes  d’écriture. 

Remarquons  encore  que,  déjà  dans  la  grammaire,  le  sens 
propre  des  divers  accents  se  rapporte  à  une  idée  de  ton,  de 
modulation,  nullement  à  celle  de  force  ou  d’intensité;  bien  qu’en 
fait,  du  moins  dans  le  discours,  les  deux  choses,  c’est-à-dire 
l’élévation  du  ton  et  l’intensité  du  son  puissent  et  doivent  même 
souvent  coincider.  A  plus  forte  raison  dans  le  chant  faut-il  s’en 
tenir,  pour  l’interprétation  de  ces  signes,  à  leur  valeur  purement 
musicale,  sans  égard  aucun  aux  degrés  différents  de  durée  ou  de 
force  qui  peuvent  leur  convenir,  mais  que  ces  signes  n’indi¬ 
quent  pas. 

Dans  la  grammaire,  les  accents  sont  restés  tels  que  nous 
venons  de  les  décrire;  mais  étant  dans  la  musique  d’un  usage 
plus  multiplié  et  plus  compliqué,  ils  ont  subi  des  modifications 
que  nous  devons  signaler,  et  ont  pris  là  des  développements 
que  nous  aurons  aussi  à  faire  connaître. 

Les  accents  grammaticaux,  devenus  notes  de  musique,  ont 
ensuite  reçu  des  noms  particuliers,  en  rapport  surtout  avec 
la  forme  spéciale  qu’ils  ont  revêtue. 

Dans  le  tableau  que  nous  allons  mettre  sous  les  yeux  du 
leéfeur,  nous  indiquons  d’abord  le  nom  des  neumes  ;  puis  la 
forme  qui  les  distingue;  et  enfin  nous  énumérons,  dans  leur 
ordre  constitutif,  les  accents  graves  ou  aigus,  qui  entrent  dans 
la  composition  de  chacun  d’eux.  L’accent  aigu  n’a  presque  subi 
aucune  modification,  et  il  demeure  toujours  facile  à  recon¬ 
naître.  L’accent  grave,  par  suite  d’une  tendance  naturelle  au 
calligraphe,  s’est  insensiblement  raccourci,  jusqu’à  devenir  sou¬ 
vent  un  simple  point;  ce  qui  arrive  toutes  les  fois  qu’il  est  seul 
sur  une  syllabe;  ou  encore  lorsque  plusieurs  accents  graves  se 
suivent,  soit  en  montant,  soit  en  descendant.  Ce  changement 
du  trait  en  un  simple  point  était  nécessaire  pour  disposer  dans 
une  même  direélion  une  succession  de  mêmes  accents. 

L'accent 
est  tme  mo¬ 
dulation. 
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TABLEAU  DES  NEUMES  LES  PLUS  USITÉS. 


N  eûmes 
à  accents 
combinés. 


N° 

NOM. 

FORME. 

ÉLÉMENTS  CONSTITUTIFS. 

I. 

Punctum. 

♦ 

Accent  grave. 

2. 

Virga. 

/ 

Accent  aigu. 

3- 

Clivis. 

A 

Accent  aigu,  et  accent  grave. 

4- 

PODATUS. 

J 

Accent  grave,  et  accent  aigu. 

5- 

SCANDICUS. 

/ 

0 

0 

Deux  accents  graves,  et  un  accent 
aigu. 

Salicus. 

/ 

6. 

Climacus. 

/. 

Accent  aigu,  et  deux  accents  graves. 

7- 

Torculus. 

Accent  grave,  accent  aigu,  accent 
grave. 

8. 

Porrectus. 

/V 

Accent  aigu,  accent  grave,  accent  aigu. 

9- 

PODATUS  SUB- 
PUNCTIS.  * 

Accent  aigu,  deux  accents  graves. 

IO. 

Climacus  re¬ 
supinus. 

A/ 

Accent  aigu,  deux  accents  graves, 
accent  aigu. 

1 1. 

SCANDICUS  FLE¬ 
XUS. 

n 

0 

Deux  accents  graves,  accent  aigu, 
accent  grave. 

12. 

SCANDICUS  SUB- 
PUNCTIS. 

/. 

• 

Deux  accents  graves,  un  accent  aigu, 
deux  accents  graves. 

13- 

Torculus  re¬ 
supinus. 

fE 

Accent  grave,  accent  aigu,  accent 
grave,  accent  aigu. 

14. 

Porrectus  fle¬ 
xus. 

AI 

Accent  aigu,  accent  grave,  accent 
aigu ,  accent  grave. 

U- 

Porrectus  sub- 

PUNCTIS. 

M 

ê 

Accent  aigu,  accent  grave,  accent 
aigu,  deux  accents  graves. 
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Pour  1  intelligence  du  tableau  qui  précède,  comme  de  ceux 
qui  pourront  suivre,  il  ne  faut  pas  oublier  qu’en  parlant  d’accent 
dans  les  neumes,  nous  prenons  ce  mot,  comme  nous  l’avons  dit, 
dans  un  sens  exclusivement  musical.  Ainsi  l’accent  o-rave  indi- 

o 

que  simplement  un  son  inférieur  à  un  autre  sur  l’échelle;  et  l’ac¬ 
cent  aigu, un  son  plus  élevé.  Faisons  maintenant  quelques  obser¬ 
vations  sur  chacun  des  signes  contenus  dans  notre  tableau;  du 
moins  sur  les  premiers;  car  une  fois  que  ceux-ci  seront  expliqués, 
les  derniers  se  comprendront  d’eux-mêmes. 

i°  L' accent  grave  \  dans  le  cas  ou  il  n’est  pas  joint  à  l’accent 
aigu,  a  pris  avec  la  forme,  le  nom  même  du  point  %  et  s’est 
appelé  punfêlum. 

2°  L'accent  aigu  '  employé  comme  note  isolée,  a  pris  en  mu¬ 
sique  le  nom  de  virga. 

Dans  certains  manuscrits  il  est  tracé  perpendiculairement  :  ! 

3°  L'accent  circonflexe  a  conservé  chez  certains  auteurs  le 
nom  de  jlexa  et  s’est  appelé  chez  d’autres,  clivis  ou  clinis ,  pour 
indivis  ou  inclinis  :  termes  synonimes  de  jlexa.  Le  nom  complet 
serait  virga  jlexa  ou  virga  indivis,  virga  inclinis. 

4°  L' anticirconjlexe  J ,  sans  doute  à  cause  de  sa  forme,  s’est 
appelé  pes  ou  podatus. 

On  remarque  souvent  dans  les  manuscrits,  pour  le  podahis ,  la 
jlexa  et  le  torculus ,  l’effet  de  la  tendance  dont  nous  parlions 
plus  haut,  et  qui  porte  le  scribe,  sans  qu’il  y  songe,  à  faire  le 
trait  de  l’accent  grave  moins  long  que  celui  de  l’accent  aigu  :  d  / 

De  plus,  quand  l’écriture  devient  cursive,  on  voit  peu  à  peu 
l’angle  du  point  de  jonédion  s’arrondir  :  c/  d 

Les  signes  précédents  suffisent  à  marquer  la  simple  modu¬ 
lation  du  discours;  mais  pour  noter  les  mouvements  de  voix 
plus  étendus  et  beaucoup  plus  variés  que  comporte  le  chant, 
il  est  nécessaire  d’augmenter  le  nombre  des  combinaisons. 

La  notation  musicale,  outre  le  punduni ,  la  virga ,  la  clivis 
et  le  podatus ,  comprendra  donc  d’autres  formules  plus  com¬ 
pliquées,  mais  toujours  produites  par  la  combinaison  de  1  acceîit 
grave  et  de  Xacce?it  aigu. 

5°  Dans  le  scandicus  la  voix  monte  trois  degrés  :  il  faut 
alors,  avant  d’arriver  à  la  virga,  deux  accents  graves,  qui  dans 
ce  cas  se  changent  nécessairement  en  autant  de  pundum.  Dans 


PitnClum. 


Virga. 


Clivis. 


Podatus. 


Scandicus. 


Jj.te  méloùfes  grégoriennes. 


Climacus. 


Torculus. 


P  or  reclus. 


Neumes 
plus  compli¬ 
qués. 


quelques  manuscrits, le  scandicus  monte  tout  droit  !  .  Lorsque  les 
deux  pundlum  expriment  deux  sons  qui  se  suivent  sur  le  même 
degré,  ou  à  demi-ton  de  distance  :  c  est  le  scilicus. 

6°  Dans  le  climacus ,  dont  le  mouvement  est  l’inverse  du  précé¬ 
dent,  les  deux  accents  graves  qui  suivent  l’accent  aigu  ou  virga 
deviennent  régulièrement  deux  pundlum. 

7°  Le  torculus  commence  comme  un  podatus  et  finit  comme 
un  flexa  :  aussi  est-il  quelquefois  appelé  pes  flexus  ou  podatus 
flexus. 

8°  Le  porredtus 1  après  avoir  fléchi  comme  la  clivis ,  remonte 
en  manière  de  podatus  :  c’est  une  clivis  resupina,  1  inverse  du 
torculus. 

9°  Le  podatus  suivi  de  deux  points  en  descendant,  est  appelé 
podatus  subbipundlis* ;  s’il  en  a  trois  on  le  nomme  podatus  subtri- 
pundtis  ;  subdiatesseris ,  s’il  en  a  quatre,  et  subdiapentis ,  dans  les 
cas  plus  rares  où  il  y  en  a  cinq. 

Les  mêmes  qualificatifs,  dans  certains  tableaux  de  neumes, 
se  trouvent  appliqués  à  la  virga ,  pour  désigner  le  climacus ,  qui 
est  une  virga  subbipundlis ,  subtripundhs ,  etc.  Lorsque  la  virga 
est,  non  plus  suivie,  mais  précédée  de  points,  ce  qui  est  le  cas 
du  scandicus ,  elle  est  dite,  dans  les  mêmes  tableaux,  prœbi- 
pundtis,  prœtripundtis.  Si  les  points  sont  à  la  fois  avant  et 
après,  c’est  la  virga  combipundtis ,  contripundlis ,  etc. 

La  série  des  points,  dans  les  formules  où  ils  entrent  comme 
éléments ,  peut  avoir  en  effet  plus  ou  moins  d 'étendue  :  ainsi 
on  rencontre  quelquefois  des  formules  telles  que  les  suivantes  : 


/  /  /  etc.  /..  /*..  etc  y-*.  y*-.. 


etc. 


/••••  etc.  /-../  /V'"  A/'-..  /V-Vetc. 


1  Ce  nom  existe  dans  les  tableaux  de  neumes,  avec  un  signe  qui  a  la  plus  grande 
analogie  avec  celui  que  nous  appelons  porreflus,  sans  qu’il  soit  bien  certain  cepen¬ 
dant  qu’il  s’agisse  du  même  signe.  L’appellation  du  reste  ne  fait  rien  au  fond  des 
choses.  Nous  ne  sommes  pas  les  premiers  qui  nommons  porreftus  l'inverse  du 
torculus  :  nous  le  faisons  pour  n’avoir  pas  un  signe  dépourvu  de  nom  et  un  nom  qui 
ne  s’appliquerait  à  aucun  signe  vraiment  usité. 

2  Bipunttis  est  un  adjedtif  formé  à  l’instar  de  bipennis,  biremis,  etc. 
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De  toutes  les  formules  que  nous  avons  données,  les  plus 
simples  sont  les  plus  communes  ;  et  les  tableaux  cle  neumes, 
chez  les  auteurs,  ne  contiennent  souvent  que  des  groupes  de 
trois  sons  au  plus. 

Le  chant  grégorien,  comme  nous  le  savons  par  le  témoignage 
des  anciens,  admet  certains  ornements  d’un  caraélère  spécial, 
certaines  nuances  d’exécution  qui,  sans  appartenir  à  l’expression 
passionnée  du  théâtre,  sans  consister  non  plus  en  des  effets  de 
voix  trop  recherchés,  plus  déplacés  encore  à  l’Eglise  qu’ailleurs, 
demandent  cependant,  au  moins  quelquefois,  particulièrement 
pour  le  strophicus  et  le  quilisma ,  une  souplesse  d’organe  que  les 
chantres  romains  envoyés  en  Gaule  et  en  Germanie,  du  temps 
de  Charlemagne,  reprochaient  à  nos  pères  de  ne  pas  posséder. 
Il  y  a  donc  dans  le  chant  grégorien,  des  sons  diversement 
nuancés,  que  nous  distinguerons  en  sons  syncopés ,  appuyés, 
répercutés ,  tremblés ,  et  étouffés. 
i°  Sons  syncopés. 

Lorsque  deux  formules,  comme  par  exemple  un  scandicus 
et  un  climacus ,  viennent  à  la  suite  l’un  de  l’autre,  de  manière 
à  ce  que  le  premier  groupe  finisse  sur  le  même  degré  de 
l’échelle  où  commence  le  second,  et  qu’ainsi  les  deux  notes  à 
l’unisson  doivent  s’émettre  d’une  façon  continue;  nous  verrons, 
en  traitant  plus  loin  du  rhythme,  que  cette  réduplication  du 
même  son  produit  un  effet  analogue  à  celui  de  la  syncope  en 
musique.  Nous  en  parlons  ici,  simplement  pour  énumérer 
ensemble  toutes  les  particularités  d’exécution,  quoique  celle 
dont  il  s’agit  n’ait  pas  de  signe  spécial,  et  qu’elle  s’indique  seu¬ 
lement  par  la  juxtaposition  des  signes  :  //Ici  les  deux  virga 
font  syncopes. 

2°  Sons  appuyés. 

Une  circonstance  qui  présente  beaucoup  d’analogie  avec  le  cas 
précédent,  est  celle  où  la  voix,  dans  un  mouvement  descendant, 
doit  s’arrêter  et  appuyer  fortement  sur  l’avant-dernière  note  du 
groupe.  Le  son  qui  doit  être  ainsi  renforcé  et  prolongé  se  trouve 
représenté  dans  la  plupart  des  manuscrits  par  un  petit  trait 
horizontal  brisé  /”  qui  surmonte  un  petit  point  /y>  ;  le  point 
indique  un  son  faible  pour  terminer  le  groupe.  Ce  trait  brisé 
est  le  pressus.  Il  s’adjoint  tantôt  à  une  virga  /?  tantôt  à  la 


Neumes. 
d ornement. 


Pressus. 
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Strophicus. 


Oriscus. 


Quilisma. 


seconde  note  d’une  clivis  :  4,  Le  groupe  entier  dans  le  premier 
cas  représente  deux  sons,  et  dans  le  deuxième  cas  trois  sons; 
mais  c’est  toujours  le  son  pénultième  qui  est  pressus .  Dans 
quelques  manuscrits,  le  pressus  consiste  en  une  petite  virgule 
d’une  forme  particulière,  mise  à  côté  des  notes  d’un  groupe 
ordinaire  comme,  par  exemple,  près  de  la  seconde  note  du 
climacus  IP  ce  qui  équivaut  à  /U. 

3°  Sons  répercutés. 

Il  n’est  pas  rare  de  rencontrer  dans  la  notation  neumatique, 
une  sorte  de  virgule,  différente  du  signe  ordinaire  appelé 
virga ,  c’est-à-dire  plus  courte  et  un  peu  plus  arquée,  du  moins 
dans  la  plupart  des  manuscrits.  Cette  note  est  simple  '  double 
”  ou  triple  et  se  nomme  suivant  le  cas,  apostropha  \  di- 
stropha  ”  ou  tristropha  et  d’une  manière  générale  strophicus . 
L' 'apostropha  se  trouve  toujours  jointe  à  une  autre  formule,  à  la 
clivis  par  exemple,  soit  avant  ,//  soit  après  /t  y  Ce  même  signe 
lorsqu’il  se  trouve  redoublé  ”  distropha ,  ou  triplé  tristropha 
peut  aussi  être  joint ,  comme  X apostropha  1  à  une  formule,  ”// 
'”// ,  mais  souvent  aussi  il  est  seul.  Il  peut  encore  s’accompagner 
lui-même  ”  et  quelquefois  se  trouver  sous  cette  forme  ” 
Dans  ce  dernier  cas,  X apostropha  n’est  plus  à  l’unisson  mais  à 
une  tierce  de  distance  du  distropha . 

Au  strophicus  se  rapporte  1  Priscus  $ ,  qui  indique  comme 
le  distropha  une  note  jointe  à  une  autre  à  l’unisson,  avec  cette 
différence  que  l’émission  en  est  plus  liée,  et  se  rapproche  de  la 
syncope. 

4°  Sons  tremblés. 

Lorsque  dans  un  mouvement  ascendant,  qui  est  ordinaire¬ 
ment  d’une  tierce  mineure,  se  rencontre,  comme  nous  l’expli¬ 
querons  plus  loin,  un  son  vibré  ou  tremblé,  la  note  qui 
représente  cette  particularité  d’exécution  se  nomme  quilisma  : 
c’est  un  podatîis  ou  un  torculus  dont  le  trait  initial  est  triplé  : 
«A  iJ*  Le  quilisma  est  toujours  précédé  d’une  note  qui  est  le 
point  de  départ  du  mouvement  ascensionel  :  cette  note  est  ou  un 
punttum  ,«*/  J1  ou  la  dernière  note  d’un  groupe  /t^ 


5°  Sons  étouffés. 


Nous  entendons  ici  par  sons  étouffés  ceux  que  Gui  d’Arezzo 
nomme  liquescents.  Nous  en  déterminerons  plus  loin  la  nature 


Dotation  nc.unatique. 

et  l’usage;  disons  seulement  ici,  pour  apprendre  à  discerner 
dans  l’écriture  la  présence  du  son  liquescent,  que  celui-ci  ne 
peut  se  rencontrer  qu’à  la  fin  d’une  formule,  et  seulement 
quand  on  passe  d’une  syllabe  à  une  autre  dans  des  circonstances 
que  nous  indiquerons. 

Pour  marquer  dans  la  notation  neumatique  le  son  liques¬ 
cent,  le  trait  final  de  la  formule  se  trouve  modifié  de  la  manière 
que  nous  allons  expliquer  : 

i°  Si  la  formule  se  termine  par  un  son  aigu,  la  virga  se 
trouve  écourtée  comme  on  le  voit  dans  les  exemples  suivants  : 

v  au  lieu  de 

Cette  modification  du  podatus  se  nomme  epiphonus. 

On  trouve  de  même  :  f  au  lieu  de  /  ou  /. 

/I  au  lieu  de  /I/  etc. 

2°  Si  la  formule  se  termine  par  un  son  grave,  le  trait  final, 
ou  accent  grave,  est  bouclé  de  cette  manière  : 

f  pour  /I . 

C’est  le  cephalicus ,  modification  de  la  clivis. 

De  même  encore  :  J*  pour  i/?. 

pour  J1. 

3°  Si  l’on  doit  ajouter  une  note  liquescente  au  strophicus 
le  dernier  trait  se  trouve  allongé  de  cette  sorte  ; 

V  au  lieu  de  ” 

v)  au  lieu  de  m 

Pour  Yoriscus,  le  procédé  d’écriture  est  le  même  que  pour 
l 'apostropha. 

Dans  certains  tableaux  de  neumes,  il  n’est  question  ni  de 
Y  epiphonus  ni  du  cephalicus  :  toutes  les  formules  avec  son  liques¬ 
cent  conservent  chacune  son  nom  ordinaire,  auquel  on  ajoute 
le  qualificatif  de  hemivocalis  ou  semivocalis  ;  qui  exprime  parfai¬ 
tement  du  reste  la  nature  du  son  liquescent  :  un  son  proféré  à 
demi-voix.  Ainsi  Y  epiphonus  est  appelé  pes  ou  podatus  semivo¬ 
calis  y  ;  le  cephalicus  se  nomme  flexa  semivocalis  f  ;  il  y  a  aussi 
le  torculus  semivocalis  le  quilisma  semivocalis  etc. 
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Sons  li- 
quescents. 


Epiphonus . 


Cephalicus. 


ües  méloùies  grégoriennes. 


Neumes  à 
; points  su¬ 
perposés. 


Quelquefois  il  arrive  qu’au  lieu  d’un  seul  son  liquescent  ter¬ 
minant  une  formule,  comme  clans  les  cas  précédents,  il  s’en  pré¬ 
sente  deux,  ou  même  dans  quelques  cas  très-rares,  trois  ou 
quatre,  surtout  dans  le  mouvement  descendant.  Le  trait  bouclé 
!  de  la  formule  devient  alors  un  trait  arqué,  et  le  signe  se  nomme 
Ancus '  ancus  p  pour  le  climacus;  P  pour  le  pes  subbipunclis. 

Ces  formules  s’appellent  aussi  flexa  cornuta  ou  sinuosa,  pes 
cornutum  ou  sinuosus,  quilisma  cornutum  ou  sinuosum. 

U  ancus  présente  dans  un  certain  nombre  de  manuscrits  une 
forme  un  peu  différente  :  il  s’écrit  à  la  manière  d’une  clivis,  d’un 
torculus  etc.  augmenté  d’un  crochet  répondant  au  dernier  son 
du  groupe  qui  en  effet  est  celui  qui  s’efface  davantage  dans 
l’émission  de  1  'ancus  A,  au  lieu  de  P . 

La  note  semivocalis  est  devenue  plus  tard  la  plique\  mais, 
celle-ci  n’a  plus  la  même  valeur  que  la  semivocalis  primi¬ 
tive. 

Nous  venons  de  faire  connaître  la  forme  primitive  et  régu¬ 
lière  des  signes  principaux  de  la  notation  neumatique,  de  ceux 
du  moins  qui  dérivent  de  l’accent  grave  et  de  l’accent  aigu  di¬ 
versement  combinés.  Il  existe,  avons-nous  dit,  des  neumes 
dune  autre  espece,  plus  rares  que  les  premiers,  mais  qui  dans 
certains  pays,  comme  par  exemple  dans  l’Aquitaine,  paraissaient 
avoir  été  longtemps  les  seules  connues;  ou  du  moins  ce  sont  ceux 
que  les  monuments  liturgiques  de  ces  régions  méridionales  nous 
offrent  le  plus  communément  :  on  les  appelle  les  neumes  à 
points  superposés. 

Le  système  des  accents,  qui  consiste  à  représenter  les  tons 
graves  et  les  tons  aigus  par  des  traits  diversement  inclinés 
parle  plus  à  1  intelligence  qu’aux  yeux.  Pour  figurer  d’une  ma¬ 
nière  plus  sensible  et  moins  abstraite  les  mouvements  divers 
de  la  voix  dans  le  chant,  on  a  imaginé  de  se  servir  du  point 
comme  signe  du  son. 

Le  point  n’est  plus  ici,  comme  tout  à  l'heure,  une  forme  déri¬ 
vée;  il  est  1  élément  propre  et  constitutif  de  cette  seconde  espèce 
de  neumes. 

Le  son,  dans  ce  système,  est  donc  représenté  par  1  point, 
tout  aussi  bien  le  son  aigu  que  le  son  grave;  et  c’est  par  la  com¬ 
binaison  des  points  que  se  figure  la  combinaison  des  sons. 


ïîotatton  neumattque. 

Les  formules  sont  des  groupes  composés  d’autant  de  points 
distinéls  qu’il  y  a  de  sons  différents,  et  les  points  sont  disposés 
de  maniéré  a  diriger  le  mouvement  de  la  voix  de  l’aigfu  au  grave 
ou  du  grave  a  1  aigu. 

i°  Si  le  mouvement  est  descendant,  la  formule  est  composée 
de  simples  points  ainsi  superposés  verticalement  :  et  le  point 
place  au  sommet  de  la  perpendiculaire  s’exprime  le  premier. 

Chois.  *  Climacus. 

2°  Si  le  mouvement  est  ascendant,  les  points  suivent  une 
ligne  ascendante  tant  soit  peu  inclinée  vers  la  droite,  et  le  point 
culminant  qui  termine  la  série  est  allongé  en  forme  de  virga 
ou  de  petit  cercle. 

P  Podatus.  P  Scandions. 

3°  Il  en  est  toujours  ainsi  de  la  dernière  note  d’une  formule, 
quand  cette  note  est  plus  élevée  que  la  précédente.  Exemple  : 

P  Porrectus.  Climacus  resupinus. 

4°  Si  la  note  culminante  de  la  formule  n’est  pas  la  dernière, 
le  point  n’est  pas  allongé.  Exemple  : 

•:  Torculus.  •;  Pes  subpunclis. 

5°  Quant  aux  signes  d’ornement,  voici  la  forme  qu’ils  affec¬ 
tent  dans  la  notation  à  points  superposés. 

. .  Strophicus.  Y  Quilisma.  "q  Pressus. 

*)  Semivocalis  grave  ou  Cephalicus, 
c/  Semivocalis  aigu  ou  Epiphonus. 

Tel  est  le  mode  primitif  et  ordinaire  de  combiner  les  notes 
dans  ce  système. 

Bientôt,  en  disposant  les  points,  comme  il  vient  d’être  dit,  on 
est  arrivé  à  les  relier  entre  eux  et  à  former  de  la  sorte  des  grou¬ 
pes,  qui  présentent  une  grande  analogie  avec  les  figures  pro¬ 
venant  de  la  combinaison  des  accents.  Ainsi  la  clivis  présente 
cette  forme  t  le  torculus  celle  de  la  clivis  liée  précédée  d’un 
point.  „4  Les  points  primitifs  du  porreclus  également  se  sont 
allongés  en  forme  de  traits,  et  soudés  entre  eux,  surtout  dans  le 
porreclus  prœpunclis  ou  torculus  resupinus  ainsi  écrit  :  JY 
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Groupes 

descen¬ 

dants. 


Groupes 

cendants. 


Signes 

d'orne¬ 

ments. 


Points 

liés. 


Union 
des  deux 
systèmes  de 
notations. 


lies  méloùtes  grégoriennes. 

Nous  voyons  ici  les  deux  systèmes,  celui  des  accents  et 
celui  des  points  arriver  aux  mêmes  termes  par  des  voies  diffé¬ 
rentes.  Partis  de  principes  opposés,  mais  en  réalité  tendant  au 
même  but,  qui  est  d’indiquer  des  groupes  de  sons,  ils  finissent 
par  se  rencontrer,  par  se  compénétrer,  par  s’identifier  même, 
du  moins  en  partie;  soit  par  simple  coïncidence,  soit  peut-être 
aussi  que  les  deux  notations  se  sont  emprunté  mutuellement 
quelques  signes;  qui  sont  devenus  communs  aux  deux  systèmes. 
C’est  du  moins  ce  que  nous  remarquons  dans  un  certain  nom¬ 
bre  de  manuscrits;  tandis  que  d’autres  restent  fidèles  à  la  tra¬ 
dition  propre  à  chaque  système. 


<jC|)apttrc  P.  —  -  PHASES  DIVERSES  DE  L’ÉCRITURE 

N  E  U  M  AT  I Q  U  E 


N  vain  chercherait-on,  soit  au  moyen  des  points 
superposés ,  soit  au  moyen  des  accents  com¬ 
binés ,  à  découvrir,  comme  plusieurs  l’ont  tenté, 
l’intervalle  précis  que  doit  franchir  la  voix  en  pas¬ 
sant  d’un  son  à  un  autre.  Sous  ce  rapport,  les  neu- 
rnes,  quoi  que  l’on  ait  pu  dire,  n’offrent  pas  d’indication  direéle  : 
ils  ne  peuvent  suffire  par  eux-mêmes  à  déterminer  exactement 
l’intervalle  des  sons  qui  composent  la  mélodie.  Indirecte¬ 
ment  sans  doute,  la  présence  de  certaines  formules,  et  la 
manière  dont  telles  ou  telles  de  ces  formules  se  succèdent,  peu¬ 
vent  servir  de  points  de  repère,  et  comme  de  clef  pour  la 
leéture  du  chant.  C’est  ainsi  que  le  strophicus ,  par  exemple, 
correspondant  presque  toujours  à  la  note  ut  ou  à  la  note  fa  ;  le 
quilisma ,  a  un  intervalle  de  tierce  mineure;  ces  deux  neumes 
font  indirectement  mais  véritablement  fonétion  de  clef.  Toute¬ 
fois  il  est  vrai  de  dire  que  les  neumes  n’ont  pas  ce  but,  et  que 
rien  dans  ce  qui  les  constitue  essentiellement,  ne  peut  servir  à 
distinguer  la  distance  tonale  qui  sépare  dans  chaque  groupe 
tel  son  d’un  autre. 

La  preuve  évidente  en  est  dans  un  fait  aussi  fréquent  que 
facile  à  constater.  On  voit  en  effet,  dans  les  manuscrits,  des  notes 
dont  la  forme  est  absolument  identique  et  qui  cependant  expri¬ 
ment  des  intervalles  totalement  différents;  c’est  donc  que  la 
forme  de  ces  notes  n’indique  pas  les  intervalles.  Que  l’on  examine, 
par  exemple,  dans  un  chant  les  différents  podatus  qui  s’y  ren¬ 
contrent,  on  trouvera  toujours  que  cette  formule  correspond  à 
deux  sons  dont  le  second  est  plus  élevé  que  le  premier  :  mais 
l’intervalle  qui  les  sépare,  est-il  d’une  seconde  majeure  ou 
mineure,  d’une  tierce,  d’une  quarte  ou  d’une  quinte?  rien  ne 
l’indique,  puisque  ces  podatus  se  ressemblent  tous. 

Les  anciens,  qui  faisaient  usage  de  la  notation  neumatique, 
la  nomment  usuelle  précisément  parce  que  l’usage  et  la  tradition 
étaient,  sinon  absolument  le  seul  moyen,  du  moins  le  moyen 
principal  pour  l’interpréter. 


Les  neu¬ 
mes  n'indi¬ 
quent  pas 
directement 
l'intervalle 
exaCt  des 
sons. 
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Témoignage 
d' H ucbald. 


Les  lettres 
servent  à 
fixer  la  va¬ 
leur  tonale 
des  neumes. 


Xtts  méloîries  grégoriennes;. 

H  ucbald,  après  avoir  parlé  de  la  notation  alphabétique  au 
moyen  de  laquelle  on  peut,  comme  il  le  dit,  chanter  une  mé¬ 
lodie  quelconque,  ajoute  qu’il  n’en  est  pas  ainsi  de  la  notation 
usuelle.  Celle-ci,  dit-il,  composée  de  signes  qui  affeétent  des 
formes  différentes  suivant  différents  pays,  peut,  il  est  vrai, 
rappeler  à  la  mémoire  une  mélodie  connue;  mais  elle  ne  peut 
servir  à  chanter,  sans  le  secours  d’un  maître,  une  mélodie 
que  l’on  n’a  pas  apprise;  car  les  indications  quelle  fournit  sont, 
sous  le  rapport  de  l’intonation,  vagues  et  incertaines;  comme 
on  le  comprendra  par  l’exemple  suivant  : 

A  /  J  / 

Alléluia. 

On  voit  bien  qu’ici  la  première  note,  qui  est  un  accent  aigu, 
suppose  un  son  relativement  plus  élevé  que  le  suivant  :  on 
pourrait  toutefois  lui  donner  plus  ou  moins  d’acuité,  sans  contre¬ 
dire  à  ce  qui  est  écrit.  La  seconde  note,  qui  est  un  accent  grave 
uni  à  l’aigu,  indique  par  conséquent  une  dépression  de  la 
voix;  mais  faut-il  baisser  le  ton  d’un  degré,  de  deux  ou  de 
trois?  il  est  impossible  de  savoir  là-dessus  l’intention  du  com¬ 
positeur,  si  l’on  n’entend  quelqu’un  chanter  la  note.  H  ucbald 
ajoute  qu’il  en  est  ainsi  du  reste;  puis  il  indique  la  manière  de 
fixer  avec  certitude  la  valeur  tonale  des  sons  pour  suppléer  à 
l’insuffisance  des  neumes.  (Scriptores  t.  I.  p.  117.  Cf.  t.  II. 
p.  258). 

Pour  déterminer  le  degré  précis  de  chaque  note  sur  lechelle, 
faciliter  ainsi  l’étude  du  chant,  et  garantir  les  mélodies  grégo¬ 
riennes  des  altérations  qui  allaient  devenir  de  plus  en  plus 
imminentes,  on  a  eu  recours  à  divers  moyens.  Depuis  long¬ 
temps  déjà,  mais  dans  une  mesure  très-restreinte,  c’est-à-dire, 
presque  exclusivement  pour  les  exemples  donnés  dans  les 
traités  de  musique,  on  s’était  servi  de  la  notation  alphabétique 
soit  seule,  soit  jointe  aux  neumes.  Quelques  maîtres  de  chant, 
comme  S.  Odon,  songèrent,  dans  un  but  spécialement  didacti¬ 
que,  à  appliquer  ce  procédé  à  toutes  les  pièces  du  Graduel  et  de 
l’Antiphonaire.  C’est  ainsi  qu’a  été  écrit,  et  écrit  pour  les  écoles, 
comme  nous  l’avons  déjà  remarqué,  le  manuscrit  bilingue  de 
Montpellier,  dont  l’heureuse  découverte  par  M.  Danjou,  ne 


Phases  DtDerses  Des  neumes. 


nous  laisse  pas  moins  dans  le  regret  pour  la  perte  de  l’Anti- 
phonaire  de  S.  Odon. 

Pendant  que  l’on  cherchait  ainsi  à  faciliter  la  leéture  des 
neumes,  en  leur  adjoignant  les  lettres;  dans  le  meme  but  et 
peu  à  peu  se  formait  et  se  perfectionnait  une  autre  méthode, 
qui  devait  avoir  un  succès  plus  universel  et  plus  durable. 

Pour  indiquer  d’une  façon  moins  abstraite  que  par  le  secours 
des  lettres,  les  intervalles  que  la  voix  doit  parcourir  en  chantant, 
la  pensée  vint  assez  naturellement  de  disposer  les  neumes  à  des 
hauteurs  diverses  suivant  la  différence  des  intervalles.  Cette 
manière  fut  d’abord  appliquée  à  la  notation  à  points  super¬ 
posés ;  et  cette  notation  en  effet,  par  sa  nature  même,  était  déjà 
presque  cela;  il  ne  fallait  que  laisser  suivre  son  cours  à  la 
pensée  qui  avait  superposé  les  points  pour  arriver  à  faire  éclore 
comme  spontanément  tout  le  système. 

Neanmoins,  même  avec  les  points,  il  fallait  au  transcripteur  un 
soin  extrême  pour  bien  les  échelonner  et  les  disposer  à  la 
hauteur  convenable.  Afin  de  mieux  y  réussir,  le  copiste  traçait 
une  ligne  autour  de  laquelle  chaque  note  trouvait  sa  place. 
Au  commencement  de  la  ligne  était  écrite  la  lettre  correspon¬ 
dant  à  la  note  qui  devait  avoir  sa  place  sur  la  ligne  même; 
sinon,  l’usage  apprenait  à  connaître  cette  note. 

Supposons  que  ce  soit  F  (fa).  Dans  ce  cas,  les  notes  E 
(mi)  et  G  (sol)  se  trouvaient  tout  près  de  la  ligne,  l’une  au- 
dessous,  l’autre  au-dessus.  Plus  haut  que  le  G  (sol)  venait 
A  (la),  et  plus  bas  que  E  (mi)  la  note  était  D  (re)  ;  et  ainsi  de 
suite,  pour  les  autres  notes,  selon  leur  degré  respeélif  de  gravité 
ou  d’acuité. 


La  hau¬ 
teur  relati¬ 
ve  donnée 
aux  neumes 
en  indique 
le  ton. 


la 

■ 

Portée 
d'une  ligne. 

m 

re 

La  méthode  était  simple  ;  mais  plus  les  points  représentant 
les  sons  devaient  être  éloignés  de  la  ligne,  plus  il  était  difficile 
au  transcripteur  de  les  placer  à  la  distance  voulue,  et  au  chantre 
d’apprécier  cette  distance. 
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J ite  méloùtes  grégoriennes. 

C’est  pourquoi  il  devenait  nécessaire  de  tracer  une  seconde 
ligne  qui,  en  fixant  la  place  de  la  note  distante  d’une  quinte  de 
la  première  ligne,  rendait  certaine  la  leélure  de  cette  note  et  de 
ses  voisines. 


Portée  de 
deux  lignes. 


c - - - — 

■ 

■ 

■ 

f - 7- - 

■ 

re  mi  fa  sol  la  si  ut  re  mi 

Sans  cette  seconde  ligne,  la  distance  de  si  et  ut  restait  ambi¬ 
guë;  plus  haut,  celle  de  ré  et  mi  impossible  à  voir;  mais  avec 
les  deux  lignes,  il  devient  plus  facile  de  fixer  tous  les  degrés  de 
l’échelle;  pourvu  toutefois,  en  ce  qui  concerne  la  note  la ,  que 
celle-ci  soit  bien  au  milieu  des  deux  lignes;  et  aussi  que  le  ré 
grave  ne  monte  pas  trop  près  de  la  ligne  du  bas,  et  enfin  que  le 
mi  aigu  n’approche  pas  trop  de  la  ligne  supérieure.  Si  donc  le 
copiste  n’était  pas  guidé  par  un  coup  d’œil  sûr,  il  y  avait  encore 
là  matière  à  erreur;  il  ne  restait  plus,  pour  couper  court  à  toute 
confusion  et  à  tout  embarras,  que  de  tracer  une  ligne  au  milieu 
des  deux  autres,  répondant  à  la  note  la. 


Portée  de 
trois  lignes. 


C 


Enfin,  selon  que  le  chant  s’étend  vers  les  sons  graves  ou  vers 
les  sons  aigus,  on  ajoutait  une  quatrième  ligne 


Portée 

complète. 


soit  au 

dessous 

de/: 


C- 

f: 


soit  au 
dessus 
de  c  : 


C 

f 


Et  c’est  ainsi  que  se  trouva  inventée  la  portée  aétuelle  de 
quatre  lignes;  et  avec  elle,  les  clefs  :  celle  de  C  ou  d’ut,  celle  de  F 
ou  de  fa.  L’on  employait  quelquefois  simultanément  ces  deux 
clefs,  comme  nous  l’avons  écrit  plus  haut;  mais  plus  souvent  une 
seule  suffisait;  on  trouve,  selon  le  besoin, 


Clefs. 


tantôt  la  ç 
clefdW: 


tantôt  la 
clef  de/?: 
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Quelquefois  d’autres  lettres,  spécialement  les  lettres  a , 
ou^,  ou  b  font,  elles  aussi,  fonction  de  clef  : 

- - b - _ 

a- - - - 

- G - - 


Dans  l’usage  aéluel,  le  b  ne  dispense  pas  de  la  clef  d 'ut.  De 
son  côté,  le  G  n’est  plus  usité  que  pour  la  portée  de  cinq  lignes 
dans  la  musique  moderne. 

Afin  que  l’œil  pût  discerner  plus  promptement  la  ligne  qui 
portait  la  lettre-clef,  cette  ligne  fut  distinguée  par  une  couleur. 
Le  rouge  fut  assigné  généralement  à  la  ligne  du  fa  et  le  jaune  à 
la  ligne  de  Y ut.  Quelquefois  lorsque  le  fa ,  désigné  par  le  minium, 
se  trouvait  occuper  un  interligne,  on  n’en  traçait  pas  moins  le 
trait  rouge;  cela  du  moins  dans  le  cas  où  la  note  fa  paraissait 
dans  la  mélodie;  ce  trait  supplémentaire  ne  compte  pas  alors 
pour  la  portée,  et  n’en  occupe  pas  toute  la  longueur.1 


C 


Ce  système  constitue  ce  que  l’on  appelle  la  notation  Guido- 
nicnne ,  parce  que  Gui  d’Arezzo  a,  sinon  inventé,  du  moins 
perfectionné  tout  ce  système,  et  l’a  mis  en  pratique  pour  tout 
un  Antiphonaire,  qu’il  offrit  au  Pape  Jean  XIX.,  ainsi  noté  avec 
les  quatre  lignes  et  les  couleurs.  Le  Pontife  fut  émerveillé  de 
ce  genre  de  notation,  par  lequel  était  rendue  si  facile  la  leéfure 
du  chant.  Dans  un  petit  traité  De  ignoto  cantu ,  devant  servir 
de  prologue  à  son  Antiphonaire,  Gui  expose  lui-même  les 
avantages  de  sa  notation.  Celle-ci  toutefois  ne  parvint  que  bien  à 
la  longue  à  s’implanter  partout;  car  jusqu’aux  douzième  et 
treizième  siècles,  on  voit  encore  des  livres  notés  à  l’ancienne 
manière,  c’est-à-dire  avec  les  neumes  sans  lignes. 

L’usage  des  lignes  facilita  beaucoup  la  leéfure  des  neumes, 
mais  n'en  changea  ni  la  forme  ni  la  signification,  du  moins  dans 
le  principe. 


1  Nous  remplaçons  ici  la  ligne  rouge  par  une  ligne  pointillée. 
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Une  dou¬ 
ble  cause 
modifie  la 
forme  des 
neumes. 


Les  neu¬ 
mes  et  les 
lettres  ont 
unedestinée 
commune. 


Deux  gen¬ 
res  d'écri¬ 
ture. 


Ües  méloïites  grégoriennes. 

Peu  à  peu  cependant  les  neumes  primitifs  se  trouvèrent 
modifiés,  non  dans  leur  forme  essentielle  comme  groupe, 
mais  dans  leur  forme  graphique;  et  ceci  sous  l’influence  de  deux 
causes. 

D’abord,  pour  pouvoir  être  disposés  sur  les  lignes,  certains 
traits  prirent  plus  de  corps  ;  on  marqua  d'un  point  carré  la  tête 
de  la  virga  dont,  sans  cette  précaution,  la  place  sur  la  portée  serait 
demeurée  incertaine.  Ce  point  devint  bientôt  la  partie  principale 
de  la  formule,  et  le  trait  qui  constituait  d’abord  la  virga  se  chan¬ 
gea  en  une  simple  ligature. 

La  seconde  et  principale  cause  des  modifications  graphiques 
apportées  aux  neumes  primitifs,  ce  furent  les  changements  que 
l’écriture  en  général  eut  elle-même  à  subir  insensiblement.  Mais 
au  milieu  de  ces  transformations  graduelles  et  parallèles  des 
neumes  et  des  lettres,  les  neumes  comme  les  lettres  demeurè¬ 
rent  toujours  faciles  à  reconnaître.  Lorsque  la  plume  eut 
élargi  sa  pointe,  donnant  aux  lettres  cette  forme  plus  pleine  et 
plus  anguleuse  qui  caraélérise  l’écriture  gothique,  les  neumes 
aussi  prirent  du  corps  et  des  angles;  mais  chaque  groupe  demeura 
ce  qu’il  était.  Ainsi  le podatus  fut  toujours  un podatus ,  le  torculus 
un  torculu  s  ;  de  même  que  dans  le  texte  la  lettre  A  fut  toujours 
un  A,  le  B  un  B,  malgré  les  modifications  propres  à  chaque 
genre  d’écriture  et  à  chaque  époque. 

Pour  nous  y  reconnaître  plus  facilement  dans  cette  transfor¬ 
mation  graphique  des  neumes,  nous  devons  distinguer  comme 
deux  courants  :  l’un  qui  se  manifeste  en  Allemagne,  l’autre  en 
France  et  en  Italie. 

L’Allemagne  fut  le  pays  privilégié  du  caraélère  gothique, 
qui  y  subsiste  encore  aujourd’hui;  les  neumes  y  furent  écrits 
avec  plus  de  rigueur,  plus  de  logique  et  de  ténacité  que  partout 
ailleurs,  selon  tous  les  principes  de  ce  genre  d’écriture.  En  Fran¬ 
ce  et  en  Italie,  les  livres  du  moyen  âge  sont  aussi  écrits  en 
lettres  gothiques,  mais  généralement  avec  plus  de  souplesse  et 
de  liberté  :  et  en  ce  qui  concerne  les  neumes,  nous  devons 
remarquer  une  différence  dans  la  manière  dont  la  plume  est  po¬ 
sée  pour  les  tracer.  En  France  et  en  Italie,  comme  en  Allemagne, 
la  plume  a  le  bec  élargi;  mais  en  Allemagne,  le  bec  de  la 
plume  a  sa  largeur  posée  obliquement,  tandis  qu’en  France  et 


Phases  Diverses  Des  neumes. 
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en  Italie,  il  demeure  dans  la  position  verticale;  ce  qui  donne 
de  lepaisseur  aux  traits  horizontaux  et  un  délié  assez  fin  aux 
traits  verticaux.  Les  tableaux  que  nous  allons  donner  permet¬ 
tront  de  suivre  les  deux  courants  dont  nous  avons  parlé.  Nous 
étudierons  d’abord  la  forme  latine,  puis  la  forme  gothique  des 
clefs;  et  ensuite  celle  des  neumes,  également  dans  les  deux 
genres  d’écriture. 

Les  lettres,  nous  l’avons  vu  plus  haut,  n’ont  commencé  à 
être  régulièrement  en  usage,  comme  clefs  musicales,  qu’avec 
les  lignes  de  la  portée;  c’est  pourquoi  nous  n’aurons  pas  à 
remonter  plus  haut  que  le  onzième  siècle,  époque  où  apparaît 
dans  sa  perfeélion  la  notation  guidonienne.  Les  lettres-clefs, 
quant  à  la  forme,  ne  se  distinguent  pas  alors  des  lettres  ordi¬ 
naires;  ou  s’il  y  a  parfois,  dans  le  même  manuscrit,  une  diffé¬ 
rence,  celle-ci  tient  à  ce  que  la  musique  n’est  pas  de  la  même 
main  que  le  texte,  ou  même  se  trouve  être  d’une  époque  pos¬ 
térieure. 

Quand  on  s’éloigne  de  l’origine,  on  voit  les  clefs  se  transfor¬ 
mer,  en  conservant  le  genre  d’écriture  propre  à  chaque  époque; 
mais  il  n’y  a  plus  entre  la  clef  et  la  lettre  correspondante  qu’un 
rapport  de  similitude  générale;  l’une  n’est  plus,  comme  à  l’épo¬ 
que  primitive,  la  reproduédion  matérielle  de  l’autre.  Ainsi  dès 
les  douzième  et  treizième  siècles,  mais  surtout  au  quatorzième 
et  au  quinzième,  on  voit  la  clef  de  la  musique  et  la  lettre  du 
texte  conquérir,  pour  ainsi  parler  ,  chacune  une  existence  propre 
et  indépendante  :  soumises  l’une  et  l’autre  aux  mêmes  lois  calli¬ 
graphiques,  chacune  cependant  se  transforme  à  sa  manière;  mais 
toujours  on  reconnaît  dans  la  clef  d 'ut  la  lettre  C,  dans  la  clef  de 
fa  la  lettre  F,  dans  la  clef  de  sol  la  lettre  G,  dans  le  bémol  et 
le  bécarre  la  lettre  B.  C’est  par  altération  que  dans  certains 
manuscrits  le  B  quadratum  ressemble  à  la  lettre  h. 

Il  est  intéressant  de  voir  ainsi  les  caractères  musicaux  se 
transformer  dans  le  cours  des  âges  d’une  façon  presque  insen¬ 
sible,  et  pour  ainsi  dire  inconsciente.  On  remarque,  dans  ce 
développement  graduel,  une  spontanéité  qui  fait  contraste  avec 
le  besoin  d’invention  dont  les  esprits  modernes  sont  si  facile¬ 
ment  tourmentés. 

Mais  voyons  les  tableaux. 

Les  clefs 
se  transfor¬ 
ment  peu  à 
peu. 

Tableau 
des  clefs  el  de 
leurs  trans¬ 
formations. 
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Notation  Latine. 


Époques. 

CLEF  D 'lit. 

CLEF  DE  fa. 

CLEF  DEw/. 

P.  molle 

OU 

rotundum. 

B  durum 

ou 

quadratum. 

XIe  siècle. 
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a 
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<$ 

b 

h 

XIVe  et  XVe 
siècles. 

! 
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G 

b 

* 

Musique  mo¬ 
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b 
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Notation  Gothique. 


XIe  siècle. 

C 
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La  lettre  F  est  celle  qui  a  subi  les  altérations  les  plus  notables. 
Elle  se  compose  régulièrement  d’un  trait  vertical,  d’où  partent  à 
droite  deux  barres  horizontales:  l’une  au  sommet,  l'autre  au 
milieu.  Le  trait  vertical,  surtout  dans  la  notation  latine,  s’est 
arrondi,  jusqu’à  devenir  le  demi-cercle  qui  forme  le  corps  de  la 
clef  de  fa  dans  la  musique  moderne.  Les  deux  barres  horizon¬ 
tales,  dans  certains  pays,  se  sont  transformées  en  de  simples 
points,  losanges  pour  le  plain-chant,  et  ronds  pour  la  musique; 
ailleurs  elles  se  sont  au  contraire  liées,  ou  à  la  manière  d’un  C 
ou  à  la  manière  d’un  5.  Celui-ci  s’emploie  également  seul,  sans 
le  trait  vertical,  pour  exprimer  la  clef  de  fa.  La  forme  donnée 
à  la  clef  de  sol  dans  la  musique,  présente  une  analogie  frap¬ 
pante  avec  le  G  gothique  ornementé,  que  l’on  voit  dans  le 
deuxième  tableau  de  la  page  précédente. 

Quant  aux  neumes,  la  forme  que  nous  leur  donnons  est  la 
plus  régulière  en  même  temps  que  la  plus  ordinaire  :  celle  qui 
permet  de  lire  plus  facilement  les  différentes  sortes  de  manus¬ 
crits  appartenant  au  même  genre  d’écriture. 

Dans  chaque  genre  de  notation,  il  se  présente  en  effet  des 
particularités  plus  ou  moins  importantes  qui  distinguent  tel  ou 
tel  manuscrit,  ou  du  moins  telle  ou  telle  classe  de  manuscrits. 
Ces  particularités  consistent  en  ce  que  certains  groupes  sont 
écrits  diversement,  et  souvent  aussi  en  ce  que  certaines  nuan¬ 
ces  d’exécution  sont  représentées  par  des  neumes  qui,  non-seu¬ 
lement  diffèrent  pour  le  mode  d’écriture,  mais  ne  sont  pas  en 
réalité  les  mêmes.  Ajoutons  cependant  tout  de  suite,  pour  que 
l’on  ne  croit  pas  qu’il  y  ait  dans  les  manuscrits  des  variantes 
sérieuses,  que  ces  neumes  différents  sont  toujours  analogues  et 
donnent  pour  l’oreille  un  résultat  presque  identique. 

Il  en  est  des  formes  de  notation  dans  les  manuscrits,  comme 
des  formes  d’écriture;  elles  peuvent  varier  non-seulement  selon 
les  époques,  mais  aussi  selon  les  habitudes  et  quelquefois  le 
caprice  des  copistes.  De  plus,  les  neumes  ne  sont  pas  toujours 
transcrits  par  des  copistes  de  profession,  mais  par  des  notateurs 
qui  semblent  avoir  travaillé  pour  eux  seuls.  On  les  lit  cepen¬ 
dant,  quand  on  est  bien  au  fait  des  neumes  et  des  mélodies, 
comme  on  lit  un  texte  mal  écrit  quand  on  connaît  bien  la  langue, 
parce  que  les  lettres  mieux  formées  font  deviner  les  autres. 
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Dans  la  série  des  signes  qui  commence  au  bas  de  cette 
page  et  se  poursuit  au  sommet  de  la  suivante,  nous  allons 
du  plus  simple  au  plus  composé.  La  liste  pourrait  être  plus 
complète;  mais  telle  que  nous ‘la  donnons,  elle  fera  suffisam¬ 
ment  comprendre  la  manière  dont  chaque  signe  va  se  modi¬ 
fiant  dans  le  cours  des  siècles,  sans  altération  substantielle, 
jusqua  l’époque  où  les  groupes  se  désagrègent  et  bientôt  dis¬ 
paraissent,  pour  être  remplacés  par  les  notes  du  plain-chant 
moderne;  où  il  n’y  a  plus  trace  de  formules,  mais  des  notes 
uniformément  juxtaposées  les  unes  à  côté  des  autres.  Nous 
ajoutons  au  bas  de  nos  tableaux,  ces  points  carrés  qui  sont 
venus  si  malencontreusement  se  substituer,  dans  les  livres 
aéluels,  aux  beaux  neumes  grégoriens. 

Notation  Latine. 

Neumes  ordinaires. 
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Notation  Latine. 
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Comme  nous  l’avons  déjà  remarqué,  la  tête  ou  point  carré 
qui  vient,  à  partir  de  l’époque  guidonienne,  surmonter  la  virga , 
et  en  est  dès  lors  une  partie  intégrante  et  obligée,  a  été  com¬ 
mandée  par  le  besoin  de  déterminer  avec  netteté  à  quelle  ligne 
ou  à  quel  interligne  correspondait  cette  note;  car  couvrant 
plusieurs  degrés  de  l’échelle,  elle  serait  demeurée  dans  le  vague 
si,  en  la  traçant,  la  plume  n’avait  appuyé  sur  le  degré  voulu. 

Les  autres  signes  subissent  une  transformation  analogue  : 
les  traits  déliés  des  neumes  primitifs  se  rendent  en  certains 
endroits,  pour  marquer  la  place  de  chacun  des  sons  Sur  la  portée. 
Il  arrive  alors  que  ce  qui  dans  les  figures  était  d’abord  acciden¬ 
tel,  devient  la  partie  importante  de  chaque  formule;  et  les  traits, 
qui  seuls  constituaient  originairement  le  neume,  ne  sont  plus 
que  de  simples  ligatures. 


Somme : 
de  la  virga. 
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Double 
forme  du 
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Double 
forme  du 
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A  l’époque  guidonienne,  le  podatus  a  deux  formes.  Souvent 
ces  deux  formes  paraissent  l’une  et  l’autre  dans  le  même  ma¬ 
nuscrit  :  dans  ce  cas  le  premier,  qui  est  moins  arrondi,  indique 
des  sons  plus  marqués;  l’autre,  des  sons  qui  coulent  plus  légè¬ 
rement.  C’est  un  souvenir  des  signes  Romaniens,  dont  nous 
aurons  à  nous  occuper  au  chapitre  suivant. 

Des  deux  formes  du  porredtus,  la  première  est  la  plus  usitée  : 
pour  tracer  cette  formule,  comme  pour  les  rhombes  du  c  lima  eus, 
le  bec  de  la  plume  prend  un  instant  la  position  oblique,  qui  est 
celle  de  l’écriture  gothique;  si  la  plume  reste  droite,  les  traits 
se  renflent  au  bas  et  au  sommet  de  la  formule  :  c’est  le  second 
porreftus ,  qui  ne  diffère  en  rien  du  premier  pour  la  valeur. 

Examinons  maintenant  les  neumes  gothiques. 


Notation  Gothique. 

Neumes  ordinaires. 


SI  ÈCLES. 

PUNCTUM. 

VIRGA. 

PODATUS. 

CLIVIS. 

TORCULUS. 

PORRECTUS. 

VIIU 

et 

IXe 

♦ 

/ 

v  y 

/)  1 

^7 

Al 

Xe 

et 

X  Ie 

V 

) 

y  j 

Z1  t 

Jl 

P 

XIIe 

et 

XIIIe 

♦ 

l 

J  J 

J) 

P 

XIVe 

et 

XVe 

♦ 

Î 

4) 

p*t 

-P 

(V 

Notes 

modernes. 

♦ 

I 

.1 

IH 

•P 

1» 

I 


Phases  diti  erses  Cies  iteunies. 


Notation  Gothique. 
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Nous  avons  ici,  comme  dans  la  notation  latine,  un  double 
podatus  :  l’un  plus  appuyé,  l’autre  plus  coulant.  Dans  l’écriture 
gothique,  la  seconde  forme  du  podatus  sert  quelquefois  à  tra¬ 
duire  X epiphonus .  On  trouve  aussi,  dans  les  manuscrits  alle¬ 
mands,  une  sorte  de  podatus ,  dont  la  courbe  initiale  est  redou¬ 
blée  J  .  C’est  le  pes  quassus.  L’usage  qui  en  est  fait,  et  la 
valeur  qu’on  doit  lui  attribuer,  varient  selon  les  manuscrits  : 
dans  quelques-uns,  le  pes  quassus  équivaut,  pour  l’exécution, 
au  salicus ;  dans  d’autres,  au  quilisma\  mais  plus  ordinairement, 
au  simple  podatus  de  la  première  espèce.  Dans  certaines  com¬ 
positions  musicales  du  moyen  âge,  d’une  faéture  particulière  et 
d’une  exécution  plus  nuancée  et  plus  expressive  que  ne  le  com¬ 
porte  le  chant  grégorien,  1  epes  quassus  apparaît  plus  fréquent  et 
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signe  peut 
avoir  plu¬ 
sieurs  sens. 


ües  méloùtes:  grégoriennes. 


demande  un  appui  de  la  voix  plus  fort  et  plus  vibré,  en  rap¬ 
port  avec  le  genre  de  ces  mélodies. 

On  voit  à  la  dernière  ligne  des  deux  tableaux  qui  précèdent, 
comment  les  traits  constitutifs  des  formules  se  sont  disjoints, 
de  manière  à  rendre  la  leélure  du  chant  très-difficile.  Cette  alté¬ 
ration  est  analogue  à  la  manière  dont  certains  livres  sont  datés. 
En  lettres  gothiques,  l’année  1500,  par  exemple,  s’écrivait 
ainsi  :  *D  X);  mais  il  n’est  pas  rare  de  voir  les  éléments  des 
lettres  Oi  et  X)  séparés  de  cette  façon  :  C  I  3  13-  Pour  lire 
une  date  ainsi  écrite,  il  faut  rejoindre  par  la  pensée  ce  qui  a 
été  disjoint  :  il  en  est  de  même  des  notes  gothiques  de  la  der¬ 
nière  période. 

Un  certain  nombre  de  manuscrits,  particulièrement  en  Italie, 
présentent  des  figures  de  notes  un  peu  différentes  de  celles  que 
nous  avons  décrites,  mais  où  l’on  reconnaît  cependant  toujours 
les  formules  en  usage  partout.  Ainsi  dans  ces  manuscrits,  comme 
on  voit  ci-après,  la  clivis  est  formée  par  la  jonéùion  de  deux 
traits;  le  premier  horizontal,  le  second  vertical;  elle  ressemble 
à  la  deuxième  clivis  gothique.  Souvent  aussi  les  traits  servent 
simplement  à  relier  les  notes  de  chaque  groupe,  comme  on  le 
voit,  par  exemple,  dans  le  scandicus. 

VIRGA.  PODATUS.  CLIVIS.  TORCULUS.  SCANDICUS. 

I  J  jl 

Pour  ne  pas  s’exposer  à  faire  fausse  route  dans  la  leéfure 
des  manuscrits,  il  est  d’une  extrême  importance  de  bien  voir 
d’abord  à  quel  système  d’écriture  ils  appartiennent.  Il  faut 
aussi  se  rendre  exactement  compte  des  particularités  que  cha¬ 
cun  d’eux  peut  offrir.  Nous  l'avons  déjà  dit  :  il  y  a  plusieurs 
manières  équivalentes  pour  le  fond,  mais  différentes  dans  la 
forme,  d’exprimer  aux  yeux  un  même  effet  mélodique.  D’un 
autre  côté,  un  signe  absolument  semblable  extérieurement, 
peut  avoir  tel  sens  dans  un  manuscrit,  et  un  sens  totalement 
différent  dans  un  autre.  C’est  ainsi,  pour  ne  pas  sortir  du  ter¬ 
rain  où  nous  sommes,  que  le  caraélère  d’écriture  H  qui,  dans  le 
latin,  figure  une  consonne  aspirée,  est  en  grec  une  voyelle 
longue  appelée  êta.  C’est  le  même  signe,  mais  ce  n’est  pas  la 
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même  lettre.  Il  en  est  parfois  ainsi  dans  les  neumes  :  on  ne  doit 
pas  s’en  tenir  uniquement  à  l’aspeél  qu’ils  peuvent  présenter. 

Nous  allons  voir  maintenant  dans  les  signes  d’ornement, 
appartenant  soit  à  l’écriture  latine  soit  à  la  notation  gothique, 
des  modifications  graphiques  analogues  à  celles  que  nous  avons 
précédemment  constatées  dans  les  neumes  ordinaires. 


Notation  Latine. 


Signes  d’ornement. 


SIÈCLES. 

STROPHICUS. 

EPIPHO- 

NUS. 
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CUS. 
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Nous  avons  déjà  dit  ce  que  sont  devenus  chez  les  modernes 
le  strophicus  et  le  quilisma. 

Le  cephalicus  et  Xepiphonus ,  qui  sont  la  plique  de  la  notation 
carrée,  ont  été  diversement  reproduits  dans  les  derniers  manu¬ 
scrits,  par  conséquent  aussi  dans  les  premiers  imprimés:  on  les 
a  traduits  tantôt  par  une  note  à  double  queue  JJ  fl,  tantôt  par 
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une  caudée  ordinaire  ^  J,  tantôt  par  une  simple  carrée  ■.  On  est 
arrivé  de  la  sorte  à  oublier  que  ces  figures  expriment  toujours 
deux  notes,  et  que,  sans  s’en  apercevoir,  on  altérait  les  mélodies. 
Cette  inintelligence  et  cet  oubli  expliquent  plusieurs  des  fautes 
et  des  anomalies,  dont  actuellement  fourmillent  les  éditions  de 
plain-chant. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  ne  s’applique  pas  uniquement  à 
la  notation  latine;  c’est  pourquoi,  avant  d’examiner  les  autres 
figures,  il  est  bon  d’avoir  tout  de  suite  sous  les  yeux  le  tableau 
général  des  transformations  des  signes  d’ornement  dans  l’écri¬ 
ture  gothique. 


Notation  Latine. 


Signes  d'ornement. 


SIÈCLES. 

STROPHI- 

CUS. 

EPIPHO¬ 

NUS. 

CEPHA¬ 

LICUS. 

ANCUS. 

QUILI- 

SMA. 

PRESSUS. 
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et 

IXe 
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L  ancus,  qui  est  au  cephalicus  ce  que  le  clin  meus  est  à  la 
clivis ,  et  ce  qu’est  X epiphonus  prœp unciis  au  scandicus ,  n’a  pas 


Images  întierses  des  neumes. 


63 


toujours  été  mieux  compris  que  ses  congénères.  La  seconde 
forme  de  1  'ancus  présente  avec  celle  de  la  clivis  suivie  de  Y  apostro¬ 
pha  ou  de  Yoriscus ,  une  similitude  qui  a  parfois  induit  en  erreur 
les  copistes;  il  n’est  pas  rare  en  effet  de  rencontrer  dans  les  ma¬ 
nuscrits  la  clivis  strophica  'b  mise  pour  Y  ancus  A?.  Cette  confu¬ 
sion  de  formules  a  été  quelquefois  aussi  le  résultat  d’une  simple 
négligence  :  dans  la  notation  du  quatorzième  siècle  surtout,  la 
dernière  partie  de  Y ancus,  semblable  au  cephalicus ,  s’est  trouvée 
facilement  séparée  de  la  première  qui  ressemble  à  la  clivis  ;  il  est 
alors  arrivé  que  des  trois  sons  qui  composent  Y  ancus,  le  second 
s’est  trouvé  redoublé  comme  dans  le  pressus.  On  a  donc  eu  : 

et  même  ou  encore 
au  lieu  de  qui  équivaut  à  cette  formule  ^ 


Tradv- 
Cl  ions  fau¬ 
tives  de  IPw- 
cus. 


La  notation  à  points  superposés,  à  laquelle  il  est  temps  d’arri¬ 
ver,  a  subi  les  mêmes  phases  que  l’autre,  en  demeurant  toutefois 
plus  fidèle  aux  formes  primitives;  les  différences  graphiques 
n’ont  guère  ici  consister  que  dans  le  plus  ou  moins  de  grosseur 
donné  aux  notes,  et  dans  l’usage  de  la  portée.  Celle-ci,  comme 
nous  l’avons  remarqué,  s’est  trouvée  équivalemment  et  de  très- 
bonne  heure  employée  dans  ce  système;  car  la  superposition  des 
points  à  des  hauteurs  relatives,  rendues  exaéfes  par  les  lignes 
préalablement  tracées  à  la  pointe  sèche  sur  le  parchemin,  pour 
régler  à  la  fois  l’écriture  du  texte  et  celle  des  notes,  constituait 
la  portée  musicale,  avant  que  celle-ci  fût  inventée. 

Nous  donnons  ci-après  les  modifications  progressives  que 
ce  genre  de  notes  a  reçues,  à  l’instar  de.ee  qui  s’est  opéré  gra¬ 
phiquement  dans  la  notation  guidonienne.  Nous  suivons  le 
même  ordre  et  la  même  disposition  que  plus  haut,  et  nous  don¬ 
nons  aux  formules  le  même  nom. 

On  sait  déjà  pourquoi  la  clivis ,  le  torculus,  le  porreélus  ont 
une  double  forme. 

Le  porreclus  de  la  seconde  espèce  pourrait  se  confondre  avec 
le  quilisma ,  mais  on  remarquera  que  celui-ci  a  la  partie  infe¬ 
rieure  plus  prolongée.  Cette  similitude  de  forme  semble  indi¬ 
quer  qu’il  doit  y  avoir  aussi  une  ressemblance  d’exécution; 
et  nous  verrons  plus  loin  qu’en  effet  cette  ressemblance  existe. 
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Ressemblan¬ 
ce  du  quilis¬ 
ma  avec  le 
porreétus. 
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Notation  a  points  superposés. 

Neumes  ordinaires. 
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CLIVIS. 
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Outre  les  neumes  ordinaires,  qui  servent  à  exprimer  pure¬ 
ment  et  simplement  les  sons  de  la  voix,  avec  la  manière  dont 
ceux-ci  sont  groupés  dans  le  chant,  la  notation  à  points  super- 
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posés ,  comme  nous  l’avons  vu,  a  aussi  des  formes  spéciales  de 
notes  pour  indiquer  les  sons  liquescents,  trémulants,  appuyés, 
répercutés.  En  voici  le  tableau  : 


Notation  a  points  superposés. 

Signes  d’ornement. 


SIÈCLES. 

STROPHI- 

CUS. 

EPIPHO- 

NUS. 

CEPHALI¬ 

CUS. 
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Quant  aux  groupes  de  notes,  sans  lesquels  il  n’y  a  pas  de 
chant  grégorien,  ils  sont  ici,  comme  dans  l’autre  système,  fidèle¬ 
ment  conservés. 

Plus  nous  remontons  haut  dans  la  chaîne  des  siècles,  plus  est 
exaète  et  partout  uniforme  la  manière  dont  la  suite  des  notes 
est  divisée  en  formules.  Mais  à  mesure  que  nous  nous  rappro¬ 
chons  des  âges  modernes,  bien  que  la  série  des  notes  soit  tou¬ 
jours  distribuée  en  formules,  cette  distribution  devient  plus 
arbitraire  et  moins  fidèle  à  la  tradition.  Aux  quatorzième  et 
quinzième  siècles,  les  amateurs  de  chant  ont  d’autres  soucis  :  la 
composition  des  motets,  et  le  calcul  des  temps  parfaits  et  im¬ 
parfaits  absorbent  tous  leurs  loisirs  et  toute  leur  attention  ;  le 
déchant  et  la  mesure  ont  envahi  le  sanctuaire;  le  plain-chant  est 
abandonné  à  la  routine,  et  s’il  en  sort,  c  est  pour  recevoir  1  em¬ 
preinte  d’un  art  musical  nouveau.  Cependant  on  écrit  encore  de 
belles  notes  sur  le  parchemin,  on  les  enlumine  merveilleusement; 


Les  grou¬ 
pes  de  notes 
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notation. 
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mais  que  font  les  notateurs?  Pour  eux  les  groupes  de  notes  ne 
sont  plus  qu’une  affaire  de  main  et  de  plume  :  ils  s’inquiéte¬ 
ront  peu  d’attacher  à  un  groupe  une  note  qui  auparavant  appar¬ 
tenait  à  la  formule  voisine;  ils  coupent  et  tranchent  sans  merci, 
Libertés  que  et  recousent  à  leur  guise  les  notes  et  les  figures.  Ainsi,  par 
tes  copistes.  exemple,  supposons  que  le  calligraphe  tombe  vers  la  fin  dune 

ligne  sur  un  groupe  trop  long  pour  ce  qui  lui  reste  d’espace  : 
sans  hésitation  aucune  et  sans  le  moindre  scrupule,  il  partagera 


la  série  des  notes  qui  composent  ce  groupe,  prenant  ce  qu’il  lui 
faut  matériellement  pour  achever  la  ligne,  et  rejetant  le  reste  à 


la  ligne  suivante. 

Il  ne  s’écartera  pas  cependant  pour  cela  des  formes  graphi¬ 
ques  traditionnelles.  Qu’il  s’agisse,  par  exemple,  d’un  groupe  de 
quatre  notes  descendantes,  il  les  distribuera  en  deux  groupes 
de  deux  notes  chacun;  mais  celles-ci  seront  jointes  comme  le 
sont  régulièrement  deux  notes  dans  le  mouvement  descendant, 
c’est-à-dire  que  le  climacus  deviendra  une  double  clivis. 


CLIMACUS  1 V  DOUBLE  CLIVIS  f* 

^  f* 

Maître  souverain  des  destinées  du  chant,  le  notateur,  par 
cela  seul  qu’il  ne  sera  pas  sorti  des  formes  usitées,  croira  avoir 
satisfait  à  toutes  les  exigences.  Souvent  il  se  donnera  pleine 
carrière,  sans  même  avoir,  comme  dans  le  cas  précédent,  l’ex¬ 
cuse  d’une  apparente  nécessité.  Citons  un  exemple  des  licences 
auxquelles  il  peut  se  laisser  aller,  même  dans  le  cours  de  la 
ligne,  et  sans  autre  motif  que  son  caprice.  Le  Répons  V os  qui 
transituri  estis  du  Lundi  de  la  quatrième  semaine  de  carême, 
présente  sur  le  mot  Domino  une  suite  de  torculus  d’une  grande 
beauté,  tant  au  point  de  vue  du  rhythme  que  de  la  modulation. 
Certains  calligraphes  ont  cru  sans  doute  plus  simple  de  finir 
les  groupes  aux  notes  les  plus  graves. 
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Chez  un  grand  nombre,  ce  devient  une  habitude,  presque 
un  principe,  de  ne  jamais  finir  un  groupe,  quand  il  y  a  encore 
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une  ou  plusieurs  notes  susceptibles  d’être  englobées  dans  la  série 
des  rhomboïdes  qui  font  les  délices  de  leur  calamus.  Jusque-là 
du  moins,  ils  ne  font  que  substituer  un  groupe  à  un  autre,  et  ils 
demeurent  encore  fidèles  aux  formes  régulières  :  ce  n’est  que  plus 
tard  et  insensiblement  que  des  figures  insolites  paraissent  sous 
leur  plume.  Bientôt  cependant,  les  formules  se  désorganisent  et 
s’émiettent,  comme  on  le  voit  à  la  dernière  ligne  des  tableaux 
donnés  ci-dessus,  pour  arriver  enfin  à  la  manière  moderne, 
c’est-à-dire  à  la  disparition  entière  des  groupes,  et  par  là  à 
l'exécution  martelée  qui  caraélérise  le  plain-chant  aéluel. 

Arrivons  à  la  conclusion  pratique. 

Il  ne  peut  exister  de  doute  sur  la  notation  qui  convient  au 
plain-chant.  Cette  notation  n’est  pas  à  inventer;  nous  la  trou¬ 
vons  toute  faite  dans  les  monuments  de  la  tradition.  Elle  se 
compose  de  notes  simples  :  virga  ou  pundlum;  et  de  notes  com¬ 
posées  ou  ligatures  :  podatus ,  clivis ,  torculus ,  etc.  Voilà  ce  qu’il 
faut  reproduire  simplement;  sans  cela  on  ne  peut  espérer  de 
restauration  sérieuse  du  chant  grégorien.  Quand  même  on  ne 
serait  pas  certain  d’abord  de  posséder  la  clef  de  ces  signes,  on  est 
sûr  du  moins,  en  les  reproduisant,  de  reproduire  le  vrai  chant  gré¬ 
gorien,  c’est-à-dire  un  chant  noté  d’une  manière  conforme  aux 
vrais  principes  d’exécution.  Il  est  évident  qu’une  méthode  qui  ne 
pourrait  cadrer  avec  cette  notation  traditionnelle  devrait,  pour 
cette  raison  seule,  être  condamnée  sans  appel.  Ce  n’est  pas  à 
dire  cependant  qu’une  manière  de  chanter  doive  être  jugée 
bonne,  par  cela  seul  qu’elle  concorde  avec  la  bonne  notation, 
ou  bien  que  l’effet  en  paraît  agréable  ;  car  on  peut  évidem¬ 
ment,  sans  contredire  la  notation  traditionnelle,  comme  aussi 
sans  blesser  l’oreille,  moduler  en  se  servant  des  mêmes  notes  que 
dans  les  livres  grégoriens,  d’une  façon  qui  ne  serait  nullement 
celle  de  S.  Grégoire.  Toutefois,  nous  le  répétons,  il  y  a  un  grand 
pas  de  fait,  lorsque  l’on  peut  être  certain  cl’avoir  retrouvé  la  vraie 
notation,  la  notation  vraiment  traditionnelle  et  grégorienne. 
Nous  disons  retrouver ,  bien  qu’elle  n’ait  été  perdue  que  dans 
l’usage,  et  depuis  un  temps  relativement  court,  lorsqu’on  le  com¬ 
pare  à  celui  où  cette  notation  s’est  maintenue  sans  altération. 

Or  la  certitude  de  posséder  la  notation  véritable,  celle  dont 
toute  la  tradition  s’est  servie  pour  écrire  le  plain-chant,  résulte 
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clairement,  croyons-nous,  de  tout  ce  qui  précède.  Nous  avons 
suffisamment  fait  voir  en  effet,  que  la  notation  primitive  et  celle 
qui  a  précédé  immédiatement  les  altérations  dont  nous  avons 
parlé,  sont  une  seule  et  même  notation,  qui  s’est  développée 
progressivement  et  régulièrement,  comme  se  développe  tout  ce 
qui  a  vie,  comme  se  développe  une  plante  qui  germe,  s’épanouit, 
fleurit,  pousse  des  fruits;  mais  qui,  au  milieu  de  ces  transfor¬ 
mations  successives,  est  toujours  la  même  plante. 

Afin  de  mieux  apprécier  la  raison  archéologique  en  même 
temps  que  la  portée  pratique  des  signes  de  notation,  tels  que 
la  tradition  nous  les  a  transmis  en  les  perfectionnant,  nous 
devons,  au  risque  d’empiéter  sur  la  question  du  rhythme  que 
nous  traiterons  plus  loin,  écarter  tout  de  suite  certaines  idées 
fausses  ou  inexactes  qui  pourraient  empêcher  de  bien  inter¬ 
préter  plusieurs  de  ces  signes,  particulièrement  la  virga.  Ce 
qui  nous  conduira  à  parler  des  lettres  dites  significatives ,  et 
des  signes  attribués  à  Romanus. 


CCÏ)apttre  Pt  ♦  — LES  NEUMES  PAR  RAPPORT  À  LA  DURÉE 
OU  À  LA  FORCE  DES  SONS.  —  LETTRES  SIGNIFICATIVES. 
SIGNES  ROMANIENS 


Les  neu- 
mes  ont  un 
triple  but. 


ES  neumes,  soit  les  neumes  à  points  superposés , 
soit  ceux  qui  dérivent  de  l’accent,  ont  par  eux- 
mêmes  un  triple  but,  une  triple  signification.  Ils 
indiquent  : 

i°  Ouels  sons  doivent  être  liés  dans  le  chant, 
quels  sons  au  contraire  doivent  être  disjoints. 

2°  Dans  quel  cas  la  voix  doit  monter,  dans  quel  cas  elle  doit 
descendre. 

3°  En  quelles  circonstances  particulières,  il  convient  de  faire 
entendre  des  sons  tr émulant  s ,  liquescents ,  appuyés ,  syncopés , 
répercutés. 

La  liaison  ou  la  division  des  sons  est  le  point  capital,  et 
sous  ce  rapport  les  neumes  ont  été  parfaits  dès  l’origine. 

Le  mouvement  de  voix,  ou  à  l’unisson,  ou  du  grave  à  l’aigu, 
ou  de  l’aigu  au  grave,  n’est  indiqué  d’abord  dans  les  neumes, 
que  d’une  manière  vague,  ainsi  que  nous  l’avons  vu.  Nous  avons 
expliqué  les  perfectionnements  successifs  de  la  notation  neu- 
matique,  pour  suffire  aussi  sous  ce  rapport  à  tous  les  besoins. 

Quant  à  ce  qui  touche  aux  ornements  mélodiques,  les 
premiers  neumes  étaient  d’une  très-grande  richesse,  et  il  serait 
difficile  de  reproduire  aujourd’hui,  soit  dans  l’écriture  soit  dans 
l’exécution,  des  nuances  d’expression  aussi  multiples  et  aussi 
délicates. 

On  a  voulu  chercher  autre  chose  dans  les  neumes.  Habitué  [es  éli_ 
que  l’on  est  à  diviser  les  notes  musicales  modernes  en  longues  rhythme du 
et  brèves,  fortes  et  faibles,  on  s’est  tout  de  suite  préoccupé  de  ”pypP0ém,ppt 
trouver  également  dans  les  neumes  du  chant  grégorien,  des  Pas- 
valeurs  diverses  en  durée  ou  en  force;  comme  si  le  rhythme 
grégorien  était  établi  sur  les  bases  de  la  musique  mesurée.  De 
là  des  erreurs  et  des  confusions  nombreuses  que  nous  voudrions 
prévenir,  en  montrant  que  les  neumes,  par  rapport  à  la  durée 
ou  à  la  force  des  sons,  n’ont  nullement  le  sens  que  l'on  s’est 
trop  hâté  de  leur  attribuer. 
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On  ne  doit 
pas  cher¬ 
cher  dans 
les  neumes 
des  longues 
et  des  brè¬ 
ves. 


Valeur  de 
la  virga. 


Les  neumes  par  eux-mêmes  ne  déterminent  pas  la  durée 
relative  des  sons. 

Sans  doute  il  se  trouve  parmi  les  neumes  certains  signes, 
comme  par  exemple  le  pressus  et  aussi  le  strophicus ,  qui  sup¬ 
posent  toujours  et  indiquent  par  conséquent  une  prolongation 
du  son.  De.  même,  lorsque  deux  groupes  sont  unis  de  la  manière 
que  nous  avons  décrite  à  propos  des  sons  syncopés,  il  y  a  aussi 
dans  ce  cas  une  tenue  de  la  voix  sur  la  même  corde,  c’est-à-dire 
deux  notes  qui  équivalent  à  un  son  d’une  durée  plus  longue. 
Mais  en  dehors  de  ces  signes  spéciaux,  il  y  a  la  note  simple, 
virga  ou pundlum ;  il  y  a  les  formules  communes  et  ordinaires, 
telles  que  1  epodatus,  la  clivis,  le  torculus ,  le  climacus ,  le  scan- 
dicus ,  etc.  Or  nous  disons  que  rien  dans  les  notes  simples,  rien 
non  plus  dans  les  traits  essentiels  dont  les  groupes  de  notes 
sont  composés,  n’indique  la  durée  relative  des  sons  qui  leur 
correspondent. 

En  effet,  les  éléments  constitutifs  des  formules,  on  s’en  sou¬ 
vient,  sont  :  i°  la  ligne  penchée  vers  la  droite  /;  2°  la  ligne  incli¬ 
née  vers  la  gauche  \  ;  3°  le  point  * .  S’il  se  présente  dans  quel¬ 
ques  manuscrits,  des  neumes  plus  variés,  cette  plus  grande 
variété  tient  à  des  traits  accessoires  ou  à  des  modifications  acci¬ 
dentelles  dont  nous  parlerons  :  ici  nous  étudions  les  formules 
telles  qu’elles  sont  en  elles-mêmes,  abstraction  faite  de  tout 
accessoire. 

Or  qu’est-ce  que  la  virga  isolée  ?  et  dans  les  formules,  qu’est-ce 
que  le  trait  incliné  sur  la  droite  ?  nous  l’avons  vu  :  c’est  le  signe 
d’une  élévation  de  la  voix,  d'un  son  plus  aigu.  Qu’est-ce  que  le 
pundlum  seul  ou  dans  une  formule?  qu’est-ce  que  le  trait  incliné 
sur  la  gauche?  le  signe  d’un  mouvement  contraire,  c’est-à-dire 
d’un  abaissement  de  la  voix,  d’un  son  plus  grave. 

Telle  est  la  signification  propre  de  ces  éléments,  qui  se  com¬ 
binent  de  diverses  manières,  selon  la  diversité  des  groupes, 
mais  qui  sont  les  mêmes  pour  tous  et  doivent  avoir  dans  tous 
le  même  sens. 

Les  auteurs  modernes  qui  ont  vu  dans  la  virga,  soit  isolée 
soit  en  composition,  une  note  qui  par  elle-même  serait  plus 
longue,  et  dans  le punUlum  seul  ou  faisant  partie  d’un  groupe, 
une  note  brève,  ne  se  sont  pas  sans  doute  aperçu  de  ce  qu’il  y  a 
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d’étrange  et  d’absolument  inadmissible  dans  les  conséquences 
auxquelles  leur  système  les  a  conduit,  ou  logiquement  devrait 
les  conduire.  Voyons-en  quelques-unes. 

En  étudiant  les  manuscrits  les  plus  anciens  et  les  plus  correéls, 
ceux  de  S.  Gall  par  exemple,  on  a  vite  remarqué  que  la  virga 
des  neumes,  conformément  à  ce  que  nous  avons  dit,  répond 
toujours  et  dans  tous  les  cas  à  un  son  plus  élevé  que  le  suivant 
ou  que  le  précédent;  tandis  que  le punïïum  au  contraire  indique 
toujours  un  son  relativement  plus  grave.  Mais  quel  chant  obtien¬ 
drait-on,  si  toute  note  plus  élevée  était  par  le  fait  seul  de  sa 
position  culminante  nécessairement  une  note  plus  longue,  et 
toute  note  grave,  une  note  forcément  plus  brève?  Ainsi,  par 
exemple,  dans  le  Gloria  in  excelsis  indiqué  au  Missel  pour  les 
fêtes  doubles,  on  trouve  les  mots  bonœ  voluntatis  avec  la  virga 
sur  chacune  des  deux  dernières  syllabes,  et  un  peu  plus  loin  les 
mots  miserére  nobis  finissant  au  contraire  avec  deux  p  unctum . 


La  virga  et 
le  punélum 
isolés. 


■  m 


mise-rere  nobis. 


Pourquoi  cette  différence  ?  Pourquoi  nobis  serait-il  bref,  et  les 
syllabes  tatis  longues?  N’est-il  pas  plus  simple  de  voir  dans  cet 
exemple  que  la  voix  monte  pour  arriver  sur  la  fin  du  mot  vo¬ 
luntatis  et  descend  sur  nobis  ? 

Tel  est  en  effet  le  motif  qui  explique  la  présence  ici  du pun- 
Gtum,  là  de  la  virga\  motif  qui  à  la  vérité  n’existe  plus  depuis 
que  les  notes  sont  échelonnées  sur  la  portée  musicale,  mais  qui  se 
comprend  très-bien  à  l’époque  où  les  neumes  étaient  encore 
écrits  in  campo  aperto ,  sans  aucune  ligne.  Veut-on  un  autre 
exemple?  Dans  le  V.  du  Graduel  Christus  factus  est,  on  remar¬ 
que  une  suite  de  vi?ga  sur  les  mots  exaltavit  illum',  tandis  que 
plus  loin  sur  les  mots  quod  est  super,  dans  les  manuscrits,  c’est 
le  punfînm  qui  affeéfe  uniformément  chaque  syllabe. 

i====f 

- ■ — ■ - f 

//////  -  - 
et  exaltavit  illum.  quod  est  super. 


-a — ■ 
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La  virga  et 
le  punctum 
dans  les 
groupes. 


La  virga 
n  est pas  une 
note  forte. 


lies  méloùtes  grégoriennes. 


Cette  différence  de  notation  s’explique  très-bien  d’après  nos 
principes  et  en  même  temps  les  confirme  :  dans  le  premier  pas¬ 
sage  la  voix  se  maintient  sur  les  cordes  aiguës,  on  a  la  virga;  dans 
la  seconde  le  chant  est  sur  les  cordes  graves,  on  a  le  punêlum. 

Si  la  virga  était  une  longue  et  le punflum  une  brève,  il  faudrait 
logiquement  chanter  ici  toutes  notes  brèves  et  là  toutes  notes 
longues.  Non  seulement  dans  ce  morceau  de  chant,  mais  partout 
et  toujours  nous  devrions  procéder  de  la  sorte,  puisque  partout 
et  toujours  c’est  la  même  manière  de  noter;  puisque  partout  et 
toujours  les  notes  qui  se  suivent  à  l’unisson,  quelque  longue 
qu’en  soit  la  série,  sont  uniformément  ou  toutes  des  virga ,  ou 
toutes  des  pundhim. 

Pour  les  groupes,  la  conséquence  du  système  que  nous 
combattons  serait  que  dans  chaque  formule  toute  note  culmi¬ 
nante  devrait  être  toujours  longue,  sans  exception  aucune, 
et  celle-là  seulement;  ainsi  la  seconde  note  du  podatus ,  la 
seconde  du  torculus ,  la  première  et  la  troisième  du  porredlus 
seraient  autant  de  longues  :  conséquence  inadmissible.  Nous  ne 
devons  donc  pas  chercher  dans  la  différence  du  pundtum  et  de 
la  virga  un  moyen  de  déterminer  la  valeur  temporaire  des  sons 
dans  le  chant  grégorien. 

Mais  puisque  la  virga  est  originairement  l’accent  aigu, 
n  indiquerait-elle  pas  du  moins  un  son  fort,  accentué?  Non, 
encore.  Il  est  impossible  en  effet  de  rien  comprendre  à  la  théo¬ 
rie  des  anciens  sur  l’accentuation  et  de  bien  interpréter  leur  sys¬ 
tème  de  notation  musicale,  si  l’on  ne  consent  pas  à  se  mettre 
à  leur  point  de  vue;  si  l’on  s’obstine,  par  exemple,  à  confondre 
dans  le  chant,  comme  dans  la  leélure,  d’une  part  l’acuité  avec  la 
durée  du  son,  l'accent  avec  la  quantité;  et  d’autre  part,  cette 
même  acuite  du  son  avec  la  force  ou  l’intensité  qu’on  peut  lui 
donner.  Bien  que  souvent  simultanées,  ces  modifications  de  la 
voix  chantante  ou  parlante  demeurent  en  elles-mêmes  toujours 
indépendantes  et  séparables;  souvent  aussi  de  fait  elles  se  trou¬ 
vent  séparées. 

ue  dans  le  simple  langage  le  mouvement  alternatif  d ’arsis 
et  de  thesis  amène  grammaticalement,  d’une  façon  régulière, 
le  temps  fort  sur  la  syllabe  aiguë,  et  le  temps  faible  sur  les 
syllabes  graves,  la  chose  est  facile  à  comprendre;  mais  lorsque 
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le  langage,  au  lieu  detre  simplement  accentué,  se  trouve  chanté, 
c’est  bien  différent;  car  alors  le  chant  absorbe  l’accent;  et  puis¬ 
que  déjà,  comme  nous  l’avons  remarqué,  la  modulation  plus  va¬ 
riée  du  débit  oratoire  vient  souvent  modifier  l’accent  gramma¬ 
tical,  à  plus  forte  raison,  celui-ci  devra-t-il  facilement  disparaître 
en  présence  de  l’accent  musical  et  du  chant  proprement  dit. 

Il  est  donc  inutile  et  même  impossible  d’identifier,  au  point 
de  vue  du  temps  fort,  l’accent  aigu  du  discours  ou  l’accent 
tonique  qui  vient  relever  de  distance  en  distance  certaines 
syllabes,  et  l’accent  aigu  de  la  musique  qui  n’a  ni  la  même  régu¬ 
larité,  ni  la  même  alternance.  Souvent,  par  exemple,  celui-ci 
maintient  la  voix  sur  plusieurs  syllabes  de  suite  à  une  égale 
hauteur;  ce  qui  obligerait  à  donner  plusieurs  temps  forts  suc¬ 
cessifs,  sans  mélange  de  temps  faibles,  et  serait  destruélif  de 
tout  rhythme  et  de  tout  accent. 

Les  motifs  qui  nous  ont  empêché  plus  haut  de  regarder  la 
virga  comme  une  note  longue,  s’opposent  donc  également  à  ce 
que  nous  puissions  la  considérer  comme  une  note  forte  par  elle- 
même.  C’est  un  fait,  comme  nous  l’avons  dit,  que  la  virga 
dans  les  anciens  manuscrits  se  poursuit  uniformément  sans  mé¬ 
lange  de punëtum  sur  des  lignes  entières  de  chant;  ce  qui  arrive 
toutes  les  fois  que  la  voix  ne  doit  ni  monter  ni  descendre,  comme 
par  exemple,  dans  le  chant  d’un  Psaume,  entre  l’intonation  et  la 
médiante,  et  depuis  celle-ci  jusqu’à  la  terminaison;  dès  lors, 
pour  être  logique,  il  faudrait  dire  que  ces  notes  successives 
sont  toutes  également  accentuées,  ce  qui  est  impossible;  ou  bien 
alors  avouons  que  la  virga  n’est  pas  le  signe  de  l’accent  entendu 
dans  le  sens  d’un  temps  fort.  La  vraie  signification  de  la  virga 
est  donc  celle  que  nous  lui  avons  donnée  et  que  nous  lui  main¬ 
tenons,  en  la  considérant  simplement  comme  une  note  relative¬ 
ment  plus  élevée  que  le  punttum. 

Les  neumes  primitifs  transportés  sur  la  portée  furent  ce  qu’ils 
étaient  auparavant  et  demeurèrent  intaéls,  tant  que  subsistèrent 
les  saines  traditions;  sauf  les  modifications  purement  graphi¬ 
ques  et  vraiment  accidentelles  que  nous  avons  décrites.  Toute¬ 
fois  plusieurs  choses  avaient  perdu  leur  raison  detre.  Ainsi, 
la  distinction  entre  la  virga  et  le  punüïum,  l’une  désignant, 
comme  nous  venons  de  le  prouver,  un  son  relativement  plus  élevé, 


A  la  teneur 
des  P sau- 
mcs, lesno/es 
ont  toutes  la 
même  for¬ 
me. 


?4 


Usage  de 
la  note  co  u¬ 
dée. 


ües  mélotites  grégoriennes. 


l’autre  un  son  relativement  inférieur,  devenait  inutile  :  puisque 
la  place  de  la  note  sur  l’échelle  en  déterminait  désormais  avec 
netteté  l’intonation.  On  pouvait  donc  employer,  chaque  fois  qu’il 
s’agissait  d’exprimer  un  son  unique,  grave  ou  aigu,  l’un  ou  l’autre 
de  ces  sio-nes  indifféremment,  ou  seulement  l’un  des  deux,  c’est-à- 

O 

dire  toujours  la  virga  ou  toujours  le punéïum .  Mais  ce  ne  fut  que 
très  tard  que  l’on  en  arriva  à  cette  pratique.  Pendant  longtemps 
encore,  on  vit  la  virga  et  1  ttpunéïnm  paraître  simultanément  sur 
la  portée,  sans  que  l’on  puisse  toujours  bien  deviner  la  raison 
qui  a  pu  à  tel  endroit  motiver  le  choix  de  la  note  caudée  à  tel 
autre,  de  la  note  carrée ,  ou  même  dans  certains  livres,  de  la  note 
losange.  Il  semble  souvent  que  l’arbitraire  et  la  pure  fantaisie  du 
calligraphe  ont  présidé  à  ce  choix;  et  quand  on  voit  percer  une 
pensée,  il  est  rare  que  l’écrivain  y  demeure  fidèle  jusqu’au  bout. 
Quelquefois  cependant  la  note  caudée  marque  assez  régulière¬ 
ment  le  commencement  ou  la  fin  d’une  syllabe  musicale  ou  d’un 
petit  membre  de  phrase  mélodique.  D’autres  fois  les  notes  sont 
caudées,  carrées  ou  même  losanges  à  l’imitation  de  ce  qui  se 
ferait  régulièrement  si  ces  mêmes  notes,  au  lieu  d’appartenir 
chacune  à  une  syllabe  du  texte,  se  trouvaient  réunies  en  scan¬ 
dions ,  climacus ,  ou  en  un  autre  groupe. 

i°  Notes  caudées  répondant  à  la  virga  de  la  notation  primitive: 


: 
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Victimæ  paschali  laudes  immolent  christi-ani. 

2°  Notes  caudées  marquant  la  fin  des  mots  :  mora  uUimœ  vocis. 
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Victimæ  |  paschali  |  laudes  |  immolent  |  christi-ani. 

3°  Notes  caudées,  carrées  ou  losanges,  en  rapport  avec  les 
formules  mélodiques  : 
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Victimæ  paschali  laudes  immolent  christi-ani. 
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Chaque  manuscrit,  sous  ce  rapport,  a  son  système,  quand  ce 
n’est  pas,  comme  nous  le  disions,  fantaisie  pure.  L’accent  tonique 
a  aussi  quelquefois  eu  son  influence  pour  motiver  la  caudée; 
mais  l’idée  de  donner  à  cette  note  une  vraie  valeur  de  lon¬ 
gue  ou  d’accent  est  une  idée  toute  moderne.  Guidetti  au 
seizième  siècle  ne  l’avait  pas  encore  soupçonnée,  et  ce  n’est  que 
dans  les  éditions  posthumes  de  son  Direflormm  que  l’on  voit  la 
note  caudée  avec  une  valeur  spéciale.  Le  système  de  Guidetti, 
qui  est  né  de  lui  et  est  mort  avec  lui,  consistait  à  signaler  cer¬ 
taines  notes,  qu’il  voulait  qu’on  exprimât  différemment  des 
autres,  en  les  surmontant  d’un  signe  de  son  invention. 

Voici  le  texte  de  l’auteur,  que  nous  empruntons  à  la  seconde 
édition  de  son  DireElorium.  (Romæ.  1589.) 


75 


Notæ  autem  sunt  hujusmodi  m  *  ■  a 

Hæc  nota  ■  vocatur  brevis  cui  subjeéfa  syllaba  ita  profertur 
ut  in  canendo  tempus  unum  insumatur. 

Hæc  ♦  dicitur  semibrevis  ....  dimidium  unius  temporis. 

Hæc  altera  ■  ...  paulo  tardius. 

Hæc  a  ....  duorum  temporum. 

Hæ  conjunétæ.  Tunc  syllaba  subjacens  leni  quodam  spi¬ 
ritus  impulsu  pronunciabitur ;  proinde  ac  si  duplici  scriberetur 
vocali,  ut  Doominus  pro  Dominus,  sed  cum  decore  et  gratia, 
quod  hic  doceri  non  potest.  Citons  un  exemple  :  ( page  481.) 


Système  de 
Guidetti. 


* 

I 


De-us  in  adjutori-um  me-um  intende. 


En  général,  surtout  en  Italie,  dans  les  premiers  imprimés 
comme  dans  les  manuscrits,  toute  note  isolée  est  une  note 
caudée.  En  France,  les  imprimeurs  font  volontiers  usage  delà 
simple  carrée;  en  Espagne,  de  la  note  losange.  Ces  divergences 
n’ont  d’importance  qu’au  point  de  vue  calligraphique  ou  typo¬ 
graphique;  elles  ne  font  rien  à  l’exécution  du  chant,  comme 
nous  le  verrons  en  exposant  plus  loin  les  principes  du  rhythme 
grégorien. 

La  thèse  que  nous  soutenons  sur  l’insuffisance  des  neumes  a 
exprimer,  soit  les  intervalles  précis  que  la  voix  doit  successive- 
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ment  franchir,  soit  la  durée  ou  l’intensité  relatives  des  sons,  con¬ 
cerne,  comme  nous  l’avons  dit,  les  neumes  pris  en  eux-mêmes, 
c’est-à-dire  dans  les  éléments  qui  les  constituent,  abstraction 
faite  de  tout  accessoire.  Mais  dans  plusieurs  manuscrits,  ceux 
de  S.  Gall  par  exemple,  et  quelques  autres  de  la  même  école, 
les  signes  que  nous  avons  décrits  présentent  des  particularités 
et  des  adjonctions  remarquables,  dont  il  nous  faut  tout  de  suite 
expliquer  la  nature  et  le  but. 

On  voit  en  effet,  dans  ces  manuscrits,  certaines  lettres  accom¬ 
pagnant  çà  et  là  les  neumes,  puis  certains  petits  traits  ou  points 
semblant  faire  corps  avec  les  formules  elles-mêmes,  mais  devant 
en  être  soigneusement  distingués. 

Pour  ce  qui  concerne  ces  lettres,  il  faut  également  bien  se 
garder,  comme  nous  l’avons  dit  déjà,  cle  les  confondre  avec 
celles  qui  constituent  la  notation  alphabétique. 

L’origine  des  lettres  et  des  signes  accessoires  dont  nous  par¬ 
lons  est  connue;  il  peut  être  utile  de  la  rappeler  ici  brièvement. 

A  la  demande  de  Pépin  et  de  Charlemagne,  les  Papes,  on 
le  sait,  envoyèrent  à  plusieurs  reprises  des  chantres  habiles  pour 
apprendre  aux  Francs  et  aux  Germains  les  mélodies  grégo- 
5.  Gaii.  riennes.  Petrus  et  Romanus  furent  deux  de  ces  députés.  Ils 
partirent  ensemble  de  Rome;  mais  on  raconte  qu’au  passage 
des  Alpes,  Romanus  tomba  malade,  et  alla  pour  se  rétablir 
demander  l’hospitalité  à  la  fameuse  abbaye  de  S.  Gall,  laissant 
son  compagnon  poursuivre  sa  route  jusqu’à  Metz,  où  se  trouvait 
alors  le  centre  d’instruélion  pour  l’enseignement  du  chant 
romain.  Romanus  se  plut  à  S.  Gall  et  y  fixant  son  séjour  if 
fonda  là  une  école  de  chant  qui  devint  l’heureuse  rivale  de  celle 
de  Metz.  Il  avait  apporté  avec  lui  des  livres  notés  en  neumes  1  ; 
mais,  comme  le  disent  les  auteurs,  c’est  plutôt  par  la  parole  que 
par  l’écriture,  potins  colloquendo  quam  conscribendo ,  qu’il  est 
possible  d’enseigner  la  manière  de  bien  chanter.  Vu  en  effet  la 
nature  des  neumes,  vu  surtout  l’allure  libre  et  naturelle  du  chant 


1  La  bibliothèque  de  S.  Gall  conserve  encore  en  assez  bon  nombre  des  Antiplio- 
naires  et  des  Graduels  très-anciens  dont  l’un  d’eux,  publié  en  fac-similé  par  le 
P.  Lambillotte,  paraît  être  contemporain  deROMANUS;  mais  quand  même  on  en 
douterait,  il  est  impossible  de  ne  pas  voir  dans  ce  monument  vénérable,  et  dans  les 
autres  de  la  même  école,  la  reproduction  du  chant,  tel  que  Romanus  l’enseignait. 
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grégorien,  il  fallait  à  S.  Gall  comme  ailleurs,  pour  interpréter 
les  neumes,  le  secours  de  l’enseignement  oral.  D’un  autre  côté, 
pour  aider  ses  élèves  à  retenir  ses  leçons,  Romanus  a  eu  recours 
à  certaines  lettres  et  à  certains  signes  particuliers  ajoutés  aux 
neumes.  Ces  adjonctions  ne  sont  peut-être  pas  de  l'invention  de 
Romanus,  car  on  en  trouve  de  semblables  dans  quelques  manu¬ 
scrits  de  différentes  provenances;  mais  il  a  fait  un  usage  spécial 
de  ces  signes,  qui  pour  cela  sont  appelés  signes  Romaniens. 

Les  lettres,  mises  également  en  vogue  par  le  chantre  Romanus, 
sont  nommées  significatives  par  le  bienheureux  Notker,  qui  en 
donne  la  ciel.  Elles  sont  destinées  à  avertir  le  chantre,  dans  les  en¬ 
droits  où  l’on  peut  présumer  qu’il  sera  plus  exposé  à  se  tromper. 
Parmi  ces  lettres,  i°  les  unes  ont  rapport  à  l’intonation;  ainsi  : 
a ,  /^avertissent  d’élever  la  voix  :  altius  —  levatur  —  sursum, 
d  et  i  indiquent  au  contraire  une  dépression  du  son  :  depri¬ 
matur  —  iusum. 

e ,  entre  deux  notes,  signifie  qu’elles  sont  unissonnantes,  equa- 
liter  ( sonantes ). 

2°  D’autres  concernent  la  nature  du  son  : 

/e t  k  marquent  un  son  éclatant  :  frende ,  klange  (pour  clange), 
g  — -  un  son  guttural. 

h  —  une  aspiration. 

r  —  une  crispation  du  son. 

o  —  une  certaine  emphase. 

3°  D’autres  insinuent  le  mouvement  lent  ou  rapide  de  la 
note  ou  de  la  formule  : 

‘X  exprime  la  célérité  :  celeriter  —  citius, 
t  et  p  marquent  la  tenue  de  la  voix  :  tene,  preme, 
x  indique  un  retard,  une  certaine  pause  :  eXpedta. 

4°  Certaines  lettres  ont  un  sens  plus  général; 
b  se  joint  à  une  autre  lettre  pour  dire  de  bien  faire  ce  que 
celle-ci  recommande  :  bt,  c’est-à-dire  berne  tenete, 
ni  invite  à  la  modération  :  mediocriter, 
n  appelle  l’attention  :  nota. 

5°  D’autres  lettres  enfin  n’ont  aucun  sens.  Notker  veut  dire 
sans  doute  qu’elles  sont  inusitées.  Ce  sont  q,  v,y,  z. 

Pour  mieux  faire  comprendre  l’usage  et  la  portée  des  lettres 
significatives ,  nous  allons  en  donner  un  exemple. 

Lettres 

significati¬ 

ves. 
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A  la  fin  des  versets  de  Graduel  ou  d’ Alléluia,  on  rencontre 
tantôt  l’une  tantôt  l’autre  des  modulations  suivantes  : 


On  comprend  combien  il  est  facile  au  chantre  de  prendre  l’une 
pour  l’autre.  Pour  prévenir  toute  ambiguité,  le  notateur  des 
manuscrits  de  S.  Gall  a  mis  dans  la  seconde  modulation  un  i 
( iusum )  au-dessous  du  dernier  point  du  climacus ,  c’est-à-dire  à 
l’endroit  même  où  les  deux  phrases  mélodiques  commencent  à 
être  différentes;  comme  pour  dire  au  chantre:  prenez  bien  garde, 
vous  pourriez  être  tenté  de  ne  descendre  ici  qu’au  ré,  c’est  l 'ut 
que  vous  devez  atteindre  en  omettant  le  ré. 

Viennent  avec  les  lettres,  les  traits  ou  points  surajoutés  aux 
neumes.  Ces  traits  ont  pour  inventeurs,  les  inventeurs  mêmes 
des  lettres  significatives  :  comme  celles-ci,  ils  se  présentent  là 
seulement  où  le  chantre  est  jugé  avoir  besoin  d’indication,  et  doit 
être  mis  en  garde  contre  une  erreur.  On  remarque  donc  dans 
les  manuscrits  de  S.  Gall  un  trait  surmontant  la  clivis ,  un 
point  occupant  la  tête  de  la  virga1)  de  plus,  certains  puntPum, 
dans  le  climacus 2  par  exemple,  se  trouvent  plus  marqués.  De 
même  l’accent  grave  ou  le  pied  du  podatus ,  les  traits  du  torcu¬ 
lus  sont  plus  forts  que  dans  les  formules  ordinaires. 

VIRGA.  CLIVIS.  PODATUS.  TORCULUS. 

/  *  J  T 


CLIMACUS. 


PES  SUDIATESSERIS. 


SCANDICUS  SUBBI PUNCTIS. 


/ 


Jr  ♦ 


xCe  point  au  sommet  de  la  virga  a  une  origine  toute  différente  de  celui  que  nous 
voyons  apparaître  à  l’époque  guidonienne.  La  signification  en  est  également  toute 
autre  :  dans  l’écriture  romanienne,  la  tête  de  la  virga  a  une  valeur  pour  le  rhythme  ; 
dans  l’écriture  guidonienne,  elle  est  purement  graphique. 

2  Le  point  final  du  climacus ,  dans  certains  manuscrits,  comme  celui  de  Montpellier, 
s’allonge  régulièrement  en  forme  de  virgule.  Cette  virgule  n’a  rien  de  commun  avec 
la  notation  romanienne;  elle  est  le  résultat  cl’une  habitude  de  copiste,  semblable  à 
celle  qui  a  fait  transformer  en  y  grec  l’i  final  de  certains  mots,  ex.  Henry;  ou  qui  a 
fait  donner  la  forme  du  j  au  dernier  i,  lorsqu’il  y  en  a  plusieurs  à  se  suivre  dans 
un  nombre  en  chiffres  romains,  ij.  iij.  viij.  etc. 
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La  présence  du  point  ou  petit  trait  surajouté,  comme  aussi  le 
renforcement  du punttum,  indique  un  ralentissement  de  la  voix. 
Ce  retard  correspond  souvent  à  ce  que  Gui  d’Arezzo  appelle 
mora  ultimœ  vocis. 


A  A  A 


Ici  la  voix  se  repose  un  peu  sur  la  fin  de  chaque  groupe;  et 
même  pour  le  dernier,  le  retard  devant  être  plus  sensible 
commence  dès  la  pénultième  note.  Aussi  voyons-nous  que  ces 
points,  ou  ajoutés  ou  renforcés,  affeélent  de  préférence  la  fin  des 
groupes  et  se  multiplient  davantage  lorsque  la  pause  est  plus 
importante.  Ces  retards  de  la  voix,  marqués  par  certaines 
lettres  ou  par  des  traits  et  des  points  forts,  peuvent  toujours 
facilement  s’observer,  même  lorsque  la  notation  ne  reproduirait 
pas  ces  particularités;  pourvu  toutefois  que  les  groupes  soient 
bien  distribués  et  bien  espacés  sur  la  portée. 

Parmi  ces  signes,  lettres  ou  traits,  qui  viennent  comme  acces¬ 
soires  dans  les  neumes,  et  qui  sont  propres  à  un  petit  nombre 
de  manuscrits,  ceux  qui  ont  rapport  à  l’intonation  a,  l,  s,  i  sont 
devenus  inutiles,  une  fois  que  les  neumes  ont  été  disposés  sur 
les  lignes  de  la  portée.  Ceux  qui  indiquent  un  son  éclatant, 
guttural,  aspiré,  etc.  sont  rares,  ou  sont  ad  libitum ,  comme  en 
général  dans  la  musique,  tout  ce  qui  est  ornement  pur. 

Nous  devons  remarquer  qu’il  y  a  trois  sortes  de  clivis  dans 
les  manuscrits  romaniens  :  la  première  ne  porte  aucun  signe 
particulier,  parce  que  l’exécution  en  est  facile;  la  seconde  est 
surmontée  d’un  c ,  indiquant  qu’il  n’y  a  pas  à  s’arrêter  sur  cette 
formule,  mais  à  la  couler  légèrement;  la  troisième  est  marquée 
d’un  trait  horizontal,  qui  est  l’indice  d’un  ralentissement  dans 
le  mouvement. 

CLIVIS  ORDINAIRE.  CLIVIS  BRÈVE.  CLIVIS  LONGUE. 

A  j  A 

Le  trait  horizontal,  analogue  à  celui  qui  surmonte  la  simple 
virga ,  a  été  pris  par  quelques  interprètes,  mais  à  tort,  pour  un 
c  couché;  on  n’a  pas  pris  garde  que  dans  une  écriture  cursive, 
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Tripun- 

<5tum. 


Salicus. 


Les  signes 
ne  peuvent 
tout  expri¬ 
mer. 
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les  traits  de  cette  nature  ne  peuvent  ressembler  à  ceux  que 
l’on  tracerait  à  la  règle,  et  que  facilement  ils  sont  un  peu 
arqués. 

Une  particularité  également  nécessaire  à  signaler  dans  les 
manuscrits  de  S.  Gall,  reproduite  dans  plusieurs  autres,  c’est  la 
manière  dont  sont  écrits,  en  certaines  circonstances,  le  torculus 
et  le  pes  subbipunclis.  On  rencontre  en  effet  ces  deux  neumes 
sous  une  forme  qui  semblerait  empruntée  à  la  notation  à  points 
stipei posés ,  bien  qu’en  réalité  elle  n’appartienne  pas  à  ce  sys¬ 
tème.  Sous  la  seconde  forme  dont  nous  parlons,  le  torculus  est 
nommé  tripunUlum,  et  le  pes  subbipunclis  est  désigné  par  le  sim¬ 
ple  qualificatif  neutre  subbipunFle. 

TORCULUS  ORDINAIRE.  TRIPUNCTUM.  PES  SUBBIPUNCTIS.  SUBBIPUNCTE. 

"  J • 

D  W  .  ♦ 

Ce  qui  caractérise  pratiquement  et  distingue  le  tripunflum 
et  le  sîibbipunUle ,  c'est  que  dans  l’une  et  l’autre  formules,  les 
premiers  sons  se  trouvent  ou  sur  le  même  ton  ou  à  un  demi- 
ton  de  distance.  Il  y  a  aussi  dans  les  manuscrits  romaniens  une 
sorte  de  pes  quassus  ou  de  salicus  ainsi  figuré  ;  il  ressemble 
pour  la  forme  et  l’effet  mélodique  au  quilisma ,  avec  cette  diffé¬ 
rence  qu’il  répond  à  une  tierce  majeure  au  lieu  d’une  tierce 
mineure,  et  qu’il  n’a  que  deux  courbes  au  lieu  de  trois. 

Pour  ces  particularités,  que  la  plupart  des  manuscrits  ne  pré¬ 
sentent  pas,  on  comprend  que  ceux  qui  les  contiennent  les 
donnent  avec  plus  ou  moins  d’abondance;  on  comprend  aussi 
comment  les  uns  sont  plus  explicites,  sans  contredire  ceux  qui 
le  sont  moins,  ou  ceux  qui  se  taisent  absolument.  Cette  variété 
apparente  des  neumes,  sous  ce  rapport  comme  sous  celui  du 
genre  d’écriture,  prouve  que  les  manuscrits  ne  sont  pas  la 
simple  copie  les  uns  des  autres;  et  comme  tous,  quoique  chacun 
à  sa  manière,  expriment  le  même  sens,  et  conduisent  aux  mêmes 
conclusions  pratiques,  la  tradition  grégorienne  ne  s’en  trouve 
par  là  que  plus  puissamment  confirmée. 

Les  signes  d’écriture,  quelque  parfaits  qu’on  les  suppose, 
sont  toujours  impuissants  à  exprimer  les  nuances  multiples  du 
rhythme  de  la  parole  qui  est  aussi  celui  du  plain-chant.  Beau¬ 
coup  de  ces  nuances  doivent  être  laissées,  dans  la  musique 
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comme  dans  le  discours,  non  pas  à  l’arbitraire,  mais  au  bon 
sens  et  à  la  nature.  Le  signe  matériel  sert  à  guider  l’intelligence, 
mais  ne  peut  la  donner.  L’intelligence,  en  s’emparant  des  mots 
pour  rendre  la  pensée,  leur  communique  sous  le  souffle  de  la 
pensée  elle-même,  les  inflexions  voulues.  Ce  souffle  est  le 
véritable  accent  du  langage  :  c’est  lui  qui  coordonne  et  assou¬ 
plit  les  éléments  matériels  de  la  phrase,  c’est-à-dire  les  syllabes 
et  les  mots,  et  fait  mouvoir  dans  le  chant  comme  dans  le 
discours  les  articulations  diverses,  dont  le  jeu  est  nécessaire  à  la 
vie  de  l’un  comme  de  l’autre.  Celui  qui  ne  comprend  pas  une 
langue  peut  mettre  plus  ou  moins  d’adresse  à  imiter  celui  qui 
a  l’intelligence  de  ce  qu’il  prononce;  mais  si  pour  arriver  à  ce 
résultat  les  signes  d’accentuation,  de  ponctuation  ou  de  notation 
peuvent  avoir  leur  utilité,  encore  faut-il  reconnaître  que  toujours 
insuffisants  par  eux-mêmes,  ils  peuvent  souvent  devenir  une 
entrave;  ce  qui  arrive  lorsque,  dans  la  fausse  persuasion  qu’on 
doit  leur  demander  à  eux  seuls  le  secret  de  la  bonne  prononcia¬ 
tion,  on  cherche  à  concentrer  toute  l’attention  du  leCteur  ou  du 
chantre  sur  ces  signes;  les  précautions  prises  alors  pour  assurer 
un  meilleur  résultat,  deviennent  par  leur  exagération  même  la 
cause  de  l’insuccès. 

Qu’il  nous  soit  permis,  au  sujet  des  lettres  significatives ,  d’y 
voir  une  confirmation  éclatante  de  notre  manière  d’expliquer  la 
valeur  propre  des  neumes;  car  si  par  eux-mêmes  ces  neumes 
avaient  indiqué  et  les  intervalles  et  la  durée  et  la  force  des 
sons,  Romanus  n’aurait  pas  songé  à  ces  signes  accessoires, 
destinés  dans  sa  pensée,  non  pas  encore  à  préciser  absolument 
ces  intervalles,  cette  durée  ou  cette  force,  mais  à  guider  les 
chantres,  pour  que  ceux-ci  pussent  mieux  saisir  et  mieux  obser¬ 
ver  ce  qu’il  leur  enseignait  là-dessus  dans  ses  leçons  pratiques. 

Tout  ceci  prouve  également  que  les  notes  grégoriennes  ont 
une  grande  variété  d’expression;  on  peut  la  leur  donner  sans 
qu’il  soit  nécessaire  de  chercher  dans  les  neumes  ce  qui  ne  doit 
pas  s’y  trouver. 

En  suivant,  comme  nous  l’avons  fait,  les  modifications  qui 
marquent  les  divers  âges  de  l’écriture  musicale  grégorienne, 
chacune  d’elles  apparaît  avec  son  vrai  caraétère;  on  voit  celles 
de  ces  modifications  qui  résultent  d’un  développement  normal 
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et  celles  qui  constituent  une  altération;  on  comprend  ce  qui 
appartient  à  l’archéologie  pure  et  ce  qui  a  conservé  une  portée 
pratique. 

En  reproduisant  ainsi,  et  aussi  fidèlement  que  possible,  les 
anciens  neumes,  dans  une  forme  devenue  facilement  intelligi¬ 
ble  à  tous,  et  en  même  temps  consacrée  par  la  tradition,  nous 
concilions  le  respeéï  dû  à  l’antiquité  avec  les  besoins  du  temps 
présent;  nous  suivons  le  progrès  sans  être  révolutionnaires. 

Nous  allons  au  chapitre  suivant  reprendre  la  série  des  signes 
traditionnels  de  la  notation  grégorienne  et  en  expliquer  de  nou¬ 
veau  la  nature,  afin  de  pouvoir  plus  sûrement  ensuite  en  déter¬ 
miner  la  valeur. 

X 


xyp&>  y) \P&>  % 


iz&’r. 


CCl)apttre  tilt*  - —  RAISON  des  diverses  figures  de 

NOTES.  -  RÈGLE  D’EXECUTION  COMMUNE  À  TOUTES  LES 
FORMULES.^ 


ES  signes  traditionnels  en  usage  pour  écrire  le 
plain-chant  sont  simples  ou  composés ,  suivant  qu’ils 
servent  à  représenter  un  son  unique,  ou  bien  une 
suite  de  sons  intimement  unis. 

La  note  simple ,  c’est-à-dire  celle  qui  se  trouve 
seule  sur  une  syllabe,  conserve  toujours  la  même  forme;  on 
peut  lui  donner  la  forme  carrée  comme  en  France,  caudée 
comme  en  Italie,  ou  même  losange  comme  en  Espagne;  ce  qui 
importe,  c’est  qu’on  se  tienne  invariablement  à  la  forme  adop¬ 
tée.  En  supposant  que  l’on  donne  la  préférence  à  la  forme 
carrée  ®,  il  faudra  réserver  exclusivement  la  caudée  ^  pour  les 
cas  où  celle-ci  entre  comme  élément  constitutif  dans  une  note 
composée. 

Nous  verrons  plus  loin  que  la  note  simple  n’a  point  de 
valeur  par  elle-même,  mais  qu’elle  emprunte  toute  celle  qu’elle 
peut  avoir,  à  la  syllabe  à  laquelle  elle  correspond.  Les  anciens 
l’avaient  compris  :  c’est  pourquoi  ils  n’ont  pas  un  instant  songé  à 
varier  la  forme  de  la  note  simple  pour  représenter  les  diver¬ 
ses  nuances  dont  les  syllabes  du  texte  sont  susceptibles.  Le 
texte,  dans  le  chant  syllabique,  doit  régler  en  souverain  le  mou¬ 
vement  du  rhythme,  et  l’attention  qui  lui  est  due  exclusivement 
ne  pourrait,  sans  péril  pour  la  bonne  exécution  du  chant,  être 
reportée  sur  la  note,  qui  est  là  seulement  pour  marquer  les  into¬ 
nations,  nullement  le  rhythme. 

La  note  composée ,  appelée  for  mille,  figure  ou  neume ,  varie 
dans  sa  forme,  suivant  le  nombre  des  éléments  qui  la  compo¬ 
sent,  et  la  position  respective  de  ces  éléments  sur  la  portée. 

Nous  les  avons  déjà  fait  connaître,  mais  il  faut  ici  les  exami¬ 
ner  de  nouveau,  pour  mieux  faire  comprendre  encore  la  raison, 
à  la  fois  pratique  et  étymologique,  qui  donne  à  chaque  groupe 
telle  forme,  plutôt  que  telle  autre. 

i°  Le  podatus  ou  pes  se  compose  de  deux  sons  qui  se  suivent 
en  montant.  C’est  pour  mieux  marquer  la  liaison  de  ces  deux 


Note  sim¬ 
ple. 


Note  com¬ 
posée. 


Ücs  mélotites  grégoriennes. 


notes  que,  d’après  la  tradition,  elles  se  superposent  au  lieu 
d’être  écrites  au  moyen  de  deux  carrées  qui,  surtout  par  inter¬ 
valles  conjoints,  paraîtraient  isolées. 

SONS  UNIS.  SONS  DETACHES. 


Groupes 

ascendants. 


2°  Le  scandicus,  comme  le  groupe  qui  précède,  est  ascendant; 
mais  il  se  compose  de  trois  sons,  au  lieu  de  deux. 

Pour  l’écrire,  on  se  sert  du  podatus  auquel  on  ajoute  une 
note  caudée  g^  .  Celle-ci  est  la  traduction  de  la  virga  des 
neumes.  Elle  ne  pourrait,  dans  le  cas  présent,  être  remplacée 
par  la  simple  carrée  g"  .  Cette  carrée  culminante  ne  reposant 
que  sur  l’angle  du  podatus  ne  paraîtrait  pas  suffisamment  faire 
corps  avec  lui,  et  donnerait  au  groupe  un  aspeél  tronqué.  L’œil 
serait  inquiet  de  cette  position  mal  assurée  :  il  réclame  un  étai 
pour  tenir  la  note  en  équilibre.  C’est  ici  en  quelque  sorte  une 
question  d’architeélure.  Mais  c'est  aussi  une  question  de  musi¬ 
que,  vu  l’importance  qu’il  y  a,  pour  la  bonne  exécution  du  chant, 
à  ce  que  les  éléments  qui  composent  chaque  groupe  de  notes 
forment  un  tout  parfait,  et  puissent  être  facilement  embrassés 
d’un  coup  d'œil. 

Trois  sons  ascendants  peuvent  être  écrits  d’une  autre 
manière  :  c’est-à-dire  au  moyen  du  podatus  qui,  au  lieu  detre 
comme  tout  à  l'heure  suivi  d’une  note  caudée,  se  trouve  pré¬ 
cédé  de  la  carrée  Jh  .  Ainsi  écrite,  la  formule  est  quelquefois 
appelée  salicus ,  bien  que  dans  le  satines  proprement  dit,  la 
carrée  soit  à  l’unisson  de  la  première  note  du  podatus  aS  . 

Les  séries  ascendantes  qui  comprennent  un  plus  grand 
nombre  de  sons,  s’écrivent  également  par  le  podatus  répété 
autant  de  fois  que  cela  est  nécessaire,  et  augmenté,  s’il  en 
est  besoin,  ou  du  pundlum  ou  de  la  virga ,  comme  on  le  voit 
plus  loin,  au  bas  de  la  page  91. 

30  La  flexa ,  autrement  dite  clinis  ou  clivis,  formule  repré¬ 
sentant  deux  sons  dont  le  premier  est  plus  élevé,  le  second 
plus  grave,  commence  par  une  caudée  et  finit  par  une  carrée  V 
La  raison  en  est  facile  à  comprendre  d’après  ce  que  nous  avons 
dit  :  c’est  ici  encore,  d’une  part  la  tradition,  d'autre  part  l’avan- 
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tage  de  bien  asseoir  la  formule,  pour  que  l’œil  y  reconnaisse 
sans  confusion  pos'sible  un  groupe  à  la  fois  distinéf  et  indi¬ 
visible  :  ce  qui  n’aurait  pas  lieu,  si  la  formule  était  écrite  en  notes 
carrées. 

4°  Dans  le  climacus  et  dans  les  séries  descendantes  qui 
comprennent  un  nombre  de  sons  plus  ou  moins  grand,  les 
rhombes  sont  disposés  dans  la  même  direction  oblique,  de 
manière  à  ce  qu’ils  soient  tous  subordonnés  à  la  note  caudée 
culminante  : 

1\  \ 

% 

Cette  note  caudée  commande  en  quelque  sorte  toute  la  série 
des  rhombes  :  ceux-ci  avec  la  caudée  elle-même  sont  embrassés 
d’un  même  coup  d’œil,  et  forment  ainsi  un  seul  tout,  bien  qu’il 
n’y  ait  pas  de  lien  matériel. 

5°  Le  torculus  ou  pes  flexus.  Ce  groupe  figure  trois  sons  dont 
le  deuxième  est  plus  aigu,  quel  que  soit  du  reste  l’intervalle  qui 
les  sépare. 

Exemples  :  ■»""  ®*b  «*"■ 

Rhombes. 

A  cette  formule  se  rattachent  toutes  celles  qui,  se  composant 
de  plus  de  trois  sons,  ont  le  deuxième,  comme  dans  le  torculus , 
plus  élevé  que  les  autres  :  ces  formules  s’écrivent  au  moyen  du 
podatus  suivi  de  plusieurs  rhombes  sur  une  même  direction 
descendante  : 

Ces  figures  appelées  subbipunclis ,  subir ipunclis  etc.  pour¬ 
raient  se  traduire  ainsi  : 

Mais  ce  mode  d’écriture  qui,  à  la  rigueur,  pourrait  être  accepté, 
lorsque  les  notes  se  suivent  sur  la  portée  par  degrés  conjoints, 
ne  serait  plus  possible  lorsque  les  degrés  sont  disjoints,  car 
alors  le  groupe  ne  ferait  plus  pour  l’œil  un  tout  suffisamment 
compaél.  Avec  les  rhombes  subordonnés  au  podatzis ,  l’œil,  au 
contraire,  comme  dans  le  climacus ,  saisit  facilement  l’unité  du 
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groupe,  bien  que  les  éléments  qui  le  composent  ne  se  touchent 
pas  matériellement. 


MÉDIOCRE. 

■"a. 
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Notes  fon  ■ 
dues  en  un 
seul  trait. 


6°  Le  porrectus  ou  flexa  resupina.  Cette  formule  représente 
trois  sons  dont  le  deuxième  est  plus  grave;  c’est  l’inverse  du 
torculus.  On  figure  1  porreftus  de  cette  sorte  : 


1  ^ 

sa 

N  . 

la  sol  la  la  fa  sol  sol  mi  sol 


Les  deux  premières  notes  de  chacun  de  ces  groupes  ont  été 
fondues  en  un  seul  trait.  Les  formules  entières  comprennent 
chacune  trois  sons. 

La  manière  dont  nous  les  avons  écrites  est  traditionnelle; 
mais  en  même  temps  qu’elle  rappelle  davantage  les  signes  de  la 
notation  primitive  ou  neumatique,  elle  peint  mieux  à  l’œil  l’unité 
du  groupe;  c’est  à  ce  double  titre  qu’elle  doit  être  préférée. 

7°  Scandions  flexus.  Ce  groupe  est  composé  d’un  podatus 
suivi  d’une  clivis  plus  élevée. 


Exemple  : 


Ici  on  pourrait  croire  à  la  présence  de  deux  formules  séparées, 
mais  il  ne  faut  pas  s’y  tromper.  Lorsque  le  podatus  et  la  clivis 
sont  rapprochés  comme  on  vient  de  le  voir,  il  faut  les  con¬ 
sidérer  comme  ne  constituant  en  réalité  qu’un  groupe  unique. 
Il  en  serait  autrement  si  ces  mêmes  formules  étaient  distan¬ 
cées  davantage;  comme,  par  exemple,  de  la  sorte  : 


Nous  avons  ici  des  formules  totalement  distinéfes;  ce  n’est  plus 
le  scandions  flexus ,  mais  un  podatus  indépendant,  puis  une  clivis 
également  indépendante. 
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8°  Le  pressus  et  les  formules  conjointes.  Le  pressus  ou  l’effet 
du  pressus  est  produit  par  la  réunion  de  deux  formules  en  un 
seul  groupe,  lorsque  la  deuxième  de  ces  formules  commence 
sur  le  degré  où  termine  la  première,  comme  par  exemple  : 

PRESSUS.  FORMULES  CONJOINTES. 


Nous  nommons  pressus ,  notœ  pressez ,  les  deux  notes  qui  dans 
chacun  de  ces  groupes  se  joignent  sur  le  même  degré  de  l’é¬ 
chelle.  Si  ces  mêmes  formules,  au  lieu  d’être  ainsi  rapprochées 
l’une  de  l’autre,  se  trouvaient  séparées  par  un  espace,  on  de¬ 
vrait  alors  les  considérer  comme  des  formules  tout  à  fait  dis¬ 
tinctes  : 


«  s  "• 

"■  \ 

§4 

"s  ■ 

« 

1  ■ 

P. 

% 

r" 

Dans  ce  cas,  il  n’y  a  ni  pressus  ni  effet  de  pressus. 

9°  Strophicus.  Toutes  les  variétés  du  strophicus ,  ainsi  que 
toutes  les  formules  qui  lui  sont  analogues,  ont  leurs  éléments 
unis  par  simple  juxtaposition  horizontale  :  apostropha  ®,  dis- 
tropha  sa,  tristropha  aaa  ,  strophicus  flexus  aaa  8  "  ,  flexa*  stro- 

phica  ou  clans  cum  orisco  Pna,  salicus  ou  pes  quassus  a  ® ,  pes 
stratus  §a. 

Plus  loin,  nous  dirons  un  mot  de  deux  autres  formules,  ap¬ 
pelées,  l’une  quilisma ,  l’autre  semivocalis . 

Les  formules  que  nous  venons  de  décrire  sont  les  plus  com¬ 
munes.  Il  en  est  d’autres  qui  se  présentent  plus  ou  moins 
fréquemment;  mais  on  ne  remarquera  rien  de  nouveau  pour 
ce  qui  est  de  la  manière  d’unir  les  éléments  dont  elles  sont 
composées.  Les  explications  que  nous  avons  données  suffi¬ 
ront  abondamment  pour  que  l’on  puisse  sans  peine  se  rendre 
compte  de  toute  formule,  quelle  qu’elle  soit;  et  discerner  du 
premier  coup  d’œil  quels  sont  les  éléments  qui  font  partie  de 
telle  formule,  quels  sont  ceux  qui  appartiennent  à  telle  autre  : 
qualiter  ipsi  soni  jungantur  in  unum ,  vel  distinguantur  ab  invi¬ 
cem.  (Hucbald.) 


S-i. 
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Règle  com¬ 
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mules. 
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Et  c’est  en  effet  à  la  manière  dont  les  notes  sont  groupées 
qu’il  faut,  dans  le  chant  grégorien,  faire  surtout  attention  :  les 
figures  diverses  que  peuvent  affeéter  ces  notes,  ne  sont  au 
fond  qu’un  moyen  de  peindre  aux  yeux  l’unité  de  chaque 
groupe.  Ce  qui  dans  la  forme  des  notes  ne  tend  pas  à  ce  but, 
doit  être  considéré,  ou  comme  un  agrément  purement  calligra¬ 
phique,  ou  comme  un  souvenir  des  anciens  neumes,  dont  la  con¬ 
formation  extérieure  s’est  conservée  par  tradition. 

Quoi  qu'il  en  soit  du  nom  et  de  la  figure  des  diverses 
formules,  toutes  ont  cela  de  commun  quelles  indiquent  une 
suite  de  sons  liés.  Nous  pouvons  donc  poser,  comme  principe 
général  applicable  à  l’exécution  de  toutes  les  formules,  la  règle 
suivante  : 

Les  sons  qui,  dans  la  notation  traditionnelle  du  chant 

GRÉGORIEN,  SONT  REPRÉSENTÉS  PAR  UN  SEUL  GROUPE  DE  NOTES, 
DOIVENT  DANS  LA  PRATIQUE  ETRE  UNIS  AUSSI  ÉTROITEMENT  QUE 
POSSIBLE. 

Il  suffit  d’énoncer  cette  règle  pour  en  démontrer  la  néces¬ 
sité.  L’application  qu’il  faut  en  faire  aux  différentes  formules 
n’est  possible  qu’à  certaines  conditions. 

Pour  mieux  nous  faire  comprendre,  nous  nous  servirons 
d’une  formule  particulière. 


N°  I 


N°| 

3  - 


; :  ”-»c  ■*.  ly  71S: 


Prenons  par  exemple  le  groupe  ci-dessus  N°  1,  qui  nous 
représente  cinq  notes  fa ,  sol,  mi,  fa,  ré.  Les  cinq  notes  élé¬ 
mentaires  de  cette  formule  ont  été  liées  dans  l’écriture  par 
les  anciens,  de  manière  à  n’offrir  à  l’œil  qu’un  seul  groupe,  et 
même  comme  ils  disent,  une  seule  note  :  il  est  évident  que  pour 
être  fidèle  à  la  tradition,  il  faut  également  unir  dans  le  chant  les 
sons  multiples  que  représente  cette  formule  unique. 

Or,  cette  liaison  des  éléments  de  la  formule  n’existera  pour 
l’oreille,  qu’aux  conditions  suivantes  : 

i°  Il  est  d’abord  évidemment  nécessaire,  pour  qu’une  formule 
ne  se  trouve  pas,  dans  la  pratique,  divisée  en  plusieurs  parties 
distinéàes,  quelle  soit  proférée  tout  entière  d’une  seule  haleine. 


Btgure  et  exécution  des  formules. 


Oui  ne  voit,  en  effet,  qu’introduire  une  pause  au  milieu  d’une 
formule,  c’est  faire  entendre  en  réalité  deux  formules? 

Si  dans  le  neume  déjà  cité,  le  chantre  venait  à  respirer,  par 
exemple,  après  le  deuxième  son,  N°  2,  bien  que  les  notes  se 
trouvent  être  les  mêmes  que  dans  la  formule  N°  1,  la  manière 
de  les  exprimer  n’est  plus  la  même,  et  le  résultat  mélodique 
est  tout  différent. 

20  Ce  n’est  pas  seulement  en  respirant  ainsi  au  milieu  d’une 
formule,  que  l’on  interrompt  la  suite  des  sons  qui  la  composent. 
On  briserait  également,  quoique  d’une  manière  moins  sensible, 
l'unité  du  groupe,  si  l’on  appuyait  sur  l’une  des  notes  médiaires 
de  la  formule  en  lui  donnant  un  son  d’une  durée  plus  longue, 
lors  même  que  cette  pause  ne  serait  pas  suivie  d’une  respiration. 
Que  l’on  prolonge,  par  exemple,  la  seconde  note  de  la  formule  déj à 
proposée,  N°  1;  au  lieu  d’un  groupe  unique,  l’oreille  percevra 
deux  formules  distinctes,  N°  3.  Quoique  proférées  d’une  seule 
haleine,  celles-ci  ne  forment  pas  un  seul  tout,  si  en  même  temps 
elles  ne  sont  émises  d’un  seul  trait;  car  non  seulement  la  res¬ 
piration,  mais  toute  suspension  dans  le  mouvement  mélodique 
détruit  évidemment  le  sens  de  la  formule  et  l’effet  qu’elle  doit 
produire. 

Nous  verrons  plus  loin  qu’il  y  a  une  restriction  à  faire  au 
principe  que  nous  venons  de  poser;  car  il  existe  des  formules, 
telles  que  le  pressus  par  exemple,  offrant  des  notes  redoublées 
à  l’unisson  et  nécessitant  ainsi  une  prolongation;  ce  qui  semble 
contrevenir  à  la  règle  qui  défend  de  prolonger  le  son  dans  le 
corps  d’une  formule.  Cette  exception  confirme  le  principe;  car 
dans  le  cas  de  la  note  double,  on  a  en  vue  de  produire  un  effet 
mélodique  spécial ,  lequel  repose  précisément  sur  la  prolongation 
du  son  exigé  par  la  double  note.  On  ne  peut  pas  évidemment 
traiter  de  la  même  sorte  les  formules  où  cette  double  note  ne 
se  rencontre  pas. 

30  Ce  n’est  pas  encore  assez  pour  bien  rendre  une  formule,  de 
la  proférer  toute  entière  d’une  seule  haleine  et  d’un  seul  trait, 
ainsi  que  nous  l’avons  dit;  il  faut  en  outre  l’émettre,  autant 
que  possible,  d’une  seule  impulsion  de  voix.  Nous  disons, 
autant  que  possible ,  car  nous  verrons  qu’il  existe  des  cas  où  une 
reprise  légère  du  mouvement  d’impulsion  semble  nécessaire. 
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Ainsi  les  cinq  notes  qui  composent  la  formule  N°  i ,  devront 
se  proférer  sans  renouveler  l’effort  de  la  voix  et,  autant  que  pos¬ 
sible,  d’un  seul  mouvement.  On  ne  pourrait  reprendre  à  plusieurs 
fois  le  mouvement  d’impulsion  que  dans  le  cas  où  ces  mêmes 
notes  se  trouveraient  groupées  de  l’une  des  manières  indiquées 
aux  Nos  3  et  4  ;  mais  alors  nous  avons  avec  les  mêmes  notes 
autant  de  chants  différents. 

Ce  que  l’on  doit  éviter  par-dessus  tout  dans  l’exécution 
des  formules,  comme  dans  le  reste  du  chant,  c’est  de  marquer 
chaque  son  par  un  coup  de  gosier  ou  de  peser  lourdement  sur 
chaque  note.  Cette  manière  de  chanter,  en  brisant  le  lien  qui 
doit  unir  les  sons,  détruit  les  formules  et  rend  impossible  toute 
mélodie;  car  des  notes  ainsi  isolées,  N°  5,  ne  pourront  jamais 
produire  qu’un  effet  barbare. 

De  ce  qui  vient  detre  dit,  nous  tirons  cette  conclusion 
pratique:  Dans  l’exécution  d’une  formule,  on  doit  éviter 
d’en  disjoindre  les  éléments,  soit  par  une  pause  de  respira¬ 
tion,  SOIT  PAR  UNE  PROLONGATION  DU  SON  DANS  LE  COURS  DE  LA 
FORMULE,  SOIT  MEME  PAR  UNE  REPRISE  DU  MOUVEMENT  DÙMPUL- 
SION  DONNÉ  À  LA  VOIX. 

Pour  aider  à  bien  appliquer  aux  différentes  formules  cette 
règle  qui,  comme  nous  l’avons  dit,  est  commune  à  toutes,  il 
sera  bon  de  faire  les  remarques  suivantes: 

i°  C’est  surtout  lorsque  la  formule  présente  une  série  descen¬ 
dante  qu’il  importe  de  bien  lier  les  sons.  Exemples  : 


La  virga  ou  note  caudée  qui  occupe  le  sommet  de  ces 
groupes,  a  régulièrement  plus  d’intensité;  la  raison  en  est  que 
de  l’impulsion  donnée  à  cette  note  culminante  doivent,  pour 
ainsi  dire,  naître  les  notes  qui  suivent  en  descendant.  Celles-ci 
sont  toujours  faibles  et  obscures.  On  doit  prendre  garde  d’en 
précipiter  le  mouvement,  ou  de  les  émettre  par  saccades;  il 
faut  également  éviter  en  les  proférant,  ces  petites  secousses  de  la 
voix  dont  l’effet  est,  en  quelque  sorte,  d’égrainer  les  notes;  en  un 
mot  ces  descentes  de  notes  seront,  pour  nous  servir  de  l’expres- 
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sion  du  Pape  Jean  XXII.,  toujours  tempérées,  descensiones 
temperatœ  (Bulla  Doclci  santtorum)  ;  ce  qui  ne  doit  ni  en  détruire 
la  grâce,  ni  leur  enlever  une  certaine  légèreté  qui  tient  le  milieu 
entre  la  lourdeur  et  la  précipitation.  Dans  tout  cela,  il  faut  tendre 
surtout  à  bien  lier  les  sons. 

Mais  comment  y  réussir  quand  la  série  descendante  com¬ 
prend  un  grand  nombre  de  notes?  Dans  ce  cas,  la  chose  est  en 
effet  plus  difficile  que  dans  celui  où  il  ne  s’agit  que  d’unir  deux 
ou  trois  sons.  Pour  arriver  à  bien  unir  les  sons,  même  lorsque 
la  formule  en  comprend  plus  de  trois,  on  pourra  se  permettre 
une  légère  reprise  du  mouvement  d’impulsion  au  milieu  de  la 
formule;  mais  alors  il  faut  le  faire  sans  respirer  et  sans  prolon¬ 
ger  aucune  note.  Donnons  un  exemple. 


" — 1 

N°  2 

S 

N°  3 

V  NO  4 

V. — 

-V 

V  -1 

A,  -1 

- m 

5* 

Subdivision 
des  grou¬ 
pes  descen¬ 
dants. 


On  trouve  assez  souvent  ce  groupe  de  cinq  notes,  N°  i. 
D’après  la  règle,  on  doit  l’émettre  d’une  seule  haleine  et  d’un 
seul  trait,  en  un  mot  d’une  façon  continue.  Toutefois  ce  ne 
sera  pas  en  interrompre  la  continuité  que  de  renouveler  légère¬ 
ment,  au  troisième  son  par  exemple,  le  mouvement  d’impulsion 
donné  à  la  voix.  Ce  mode  d’exécution  nous  est  insinué  par  la 
manière  dont  certains  manuscrits,  même  très-anciens,  tradui¬ 
sent  la  formule  dont  nous  parlons;  on  la  trouve  en  effet  subdi¬ 
visée  soit  comme  au  N°  2  soit  comme  au  N°  3.  Cette  variété  de 
notation  n’indiquerait  une  différence  sensible  d’exécution  que 
dans  le  cas  où  les  cinq  notes  de  la  formule  seraient  partagées 
en  deux  groupes  séparés,  N°4.  Mais  si  les  groupes  sont  unis, 
ils  ne  constituent  en  réalité  qu’une  seule  formule  et  devront  se 
proférer  d’un  seul  trait,  comme  il  a  été  dit. 

20  Cette  subdivision  de  formule,  qui  se  fait  sans  pause  de  res¬ 
piration  ni  de  prolongation,  a  surtout  lieu  quand  le  groupe  est 
ascendant.  Ainsi  les  notes  qui  dans  les  anciens  neumes  formaient 
une  série  ascendante  continue,  se  trouvent  toujours  dans  la 
notation  postérieure,  distribuées  en  petits  groupes  de  cette  façon  : 


ou 

B 
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Subdivision 
des  groupes 
ascendants. 


Hts  mélodies  grégoriennes. 


C’est  surtout,  en  effet,  quand  la  voix  doit  monter,  qu’il  lui 
est  difficile  de  lier  ensemble  plus  de  deux  ou  trois  sons.  Il  sera 
donc  permis,  pour  faciliter  l’ascension,  de  donner  une  légère 
impulsion  de  voix  à  chacune  des  subdivisions  de  la  formule. 
Cette  manière,  du  reste,  ne  manque  pas  cl’une  certaine  grâce; 
tandis  qu’une  ascension  trop  impétueuse,  ou  même  simplement 
trop  rapide,  a  quelque  chose  de  provoquant  et  d’audacieux  qui 
blesse.  Jean  XXII.  dit  donc  avec  raison  que  les  progressions 
ascendantes  doivent  être  pudiques  :  ascensiones pudicœ.  (Bulla 
Dodla  sanMorum, )  En  mettant  en  pratique  ces  légères  subdivi¬ 
sions,  il  faut  éviter  de  marquer  la  fin  des  groupes  secondaires 
par  un  retard  de  la  voix  qui  ferait  de  ces  groupes  autant  de 
formules  distinéles.  Ainsi  deux  podatus  dans  une  progression 
ascendante  de  quatre  notes  écrite  au  moyen  de  ceux-ci,  seront 
produits  par  deux  impulsions  de  voix,  mais  d’un  seul  trait  et  sans 
discontinuité;  il  ne  serait  permis  de  les  séparer  par  une  suspen¬ 
sion  ou  un  retard  de  la  voix,  que  dans  le  cas  où,  quoique  se  rap¬ 
portant  à  la  même  syllabe,  ils  se  trouveraient  ainsi  espacés  : 


ta  ■ 


au  lieu  de 


a  b 


Notes  jux¬ 
taposées. 


Nous  verrons  en  effet  plus  loin  que,  dans  ce  cas,  on  doit 
faire  sentir  la  division  des  formules,  sinon  toujours  par  une 
pause  de  respiration,  du  moins  par  une  pause  de  prolongation 
à  la  fin  de  chacune  d’elles. 

3°  Lorsque  plusieurs  notes  se  rencontrent  juxtaposées  l’une 
à  l’autre  sur  le  même  degré,  elles  se  fondent  en  un  seul  son 
d’une  durée  proportionnelle  au  nombre  des  notes  à  exprimer. 
C’est  le  cas  du  pressus ,  du  strophicus  et  de  Xoriscus.  Donnons 
d’abord  des  exemples  de  ces  trois  sortes  de  formules,  que  nous 
avons  déjà  décrites  plus  haut  : 


PRESSUS. 


STROPHICUS. 


ORISCUS. 


L  . 

?  0- 

1  11  "  f 

HH  H 

* 

®as  ■ 

0a 

 *®  B  ® 

1 

B 

a 

"V  -   a . 

1  I  W  |  H 

- W  B  ~ " 

■  ■ 

--  ' 

- H  H - 

Toutes  ces  notes  redoublées,  pressus ,  strophicus  ou  oriscus, 
sont  nommées  simplement  pressus  par  beaucoup  d’auteurs,  spé- 
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cialement  par  Jean  de  Muris.  Nous  avons  vu  cependant  que  dans 
les  anciennes  notations,  ces  signes  étaient  clairement  distinéls 
les  uns  des  autres,  et  marquaient  une  manière  de  chanter 
propre  à  chaque  espèce.  Ainsi  le  pressus  était  une  note 
appuyée,  1  Prisais  une  note  qui  servait  à  lier  des  groupes  ou 
des  syllabes,  le  strophicus  une  suite  de  sons  légèrement  réper¬ 
cutés,  c’est-à-dire  vibrés  sur  la  même  corde,  ou  se  balançant  à 
un  demi-ton  de  distance. 

Nous  devons  mentionner  ici  un  autre  signe  d’ornement 


qui  avait  complètement  disparu  de  la  notation  carrée,  mais 
dont  les  anciens  parlent  assez  souvent.  C’est  le  quilisma.  Ce 
signe  n’était  usité  que  dans  les  gradations  ascendantes;  il  mar¬ 
quait  un  son  trémulant  :  Tremula  est  neuma  quam  gradatum 
vel  quilisma  dicimus.  (Aribo  Scholasticus,  Musica.  Gerbert 
t.  II,  p.  215.)  Aribon  est  ici  d’accord  avec  Engelbert  qui  s’ex¬ 
prime  de  la  sorte  :  Est  vox  tremula ,  sicut  est  sonus  flatus 
tubœ  vcl  cornu ,  et  designatur  per  neumam  quæ  vocatur  quilis¬ 
ma.  (Lib.  II.  cap.  29.)  Jean  de  Muris  s’écarte  encore  ici  de 
la  tradition  lorsqu’il  donne  le  nom  de  quilisma  au  torculus  et 
au  porreTtus.  Nous  avons  ici  représenté  la  note  trémulante 
ou  le  quilisma  par  ce  signe  * .  Si  nous  étudions  les  manu¬ 
scrits,  nous  reconnaîtrons  que  le  son  trémulant  du  quilisma 
servait  ordinairement  à  relier  deux  notes  distantes  d’une  tierce 
mineure. 


Quilisma. 


Exemples  : 


ü  jr- 

§ 

BQ 

"a 

Sursum  corda. 


Sanctus. 


La  manière  de  relier  ici  la  et  ut  ne  paraît  pas  avoir  consisté 
à  émettre  la  note  intermédiaire,  c’est-à-dire  si,  mais  à  donner 
à  la  voix  un  mouvement  de  circonvolution  ( quilisma ,  xuXtt 0, 
volvo ,  nota  volubilis )  consistant  à  rouler  pour  ainsi  dire  la  voix 
autour  du  la  avant  de  monter  à  l 'ut,  en  chantant  la  si  la  sol  la 
ut  ou  simplement  la  sol  la  ut. 


Ainsi 


Sursum  corda 


pourrait  se  tra¬ 
duire  de  cette 
manière  : 


0 

t 

m 

B 

b 

■  J 

B 

"a 

Sur-sum  corc 

a. 

Rapport 
entre  le  qui- 
lisma  et  le 
porrecftus. 


Interpré¬ 
tation  pra¬ 
tique  des  no¬ 
tes  d'agré¬ 
ment. 


Ües  méloîms  grégoriennes. 

Il  est  resté  dans  certaines  Eglises  un  vestige  de  cette  façon 
d’interpréter  le  quilisma.  C’est  à  la  finale  du  chant  de  l’Evangile  : 


®  -a- — a-— s — a—-* — 

■  ■  J  ■ - » 

Qui  habet  aures  audi-endi,  audiat. 

En  beaucoup  de  lieux,  cette  même  finale  s’exécute  de  la  sorte  : 


■  "  -  -  - - 

i 

Qui  habet  aures  audi-en- di ,  audiat. 


On  comprend  pourquoi  le  quilisma ,  dans  la  notation  à  points 
superposés,  a  une  forme  assez  semblable  à  celle  du  porredlus. 
C’est  peut-être  aussi  cette  similitude  des  deux  groupes  qui  a  fait 
donner  par  Jean  de  Muris  le  nom  de  quilisma  au  porreêlus. 

Quoique  trémulante  la  note  du  quilisma  n’était  cependant 
pas  prolongée;  elle  demande,  au  contraire,  une  certaine  légèreté 
de  mouvement;  autrement  elle  se  trouverait  transformée  en  un 
chevrotement  désagréable.  Le  quilisma ,  aussi  bien  que  le 
strophicus ,  n’était  pas  d’une  exécution  facile;  on  le  voit  par  les 
auteurs  qui  nous  ont  raconté  l’histoire  de  l’introduéfion  du 
chant  romain  dans  la  Gaule  et  la  Germanie.  Pour  ce  qui  est 
du  quilisma  en  particulier,  on  semble  y  avoir  renoncé  de  bonne 
heure  en  plusieurs  lieux,  car  nous  le  voyons  dans  un  certain 
nombre  de  manuscrits,  même  anciens,  ou  tout-à-fait  supprimé 
ou  remplacé  par  une  note  ordinaire;  et  c’est  ce  qui  a  constam¬ 
ment  lieu  dans  les  livres  à  notation  carrée. 

Il  serait  à  désirer  que  l’on  pût  rétablir  dans  le  chant  les 
signes  d’ornement  dont  il  vient  d’être  question.  Leur  suppres¬ 
sion  n’altère  cependant  pas  la  substance  de  la  mélodie,  et  cette 
suppression  est  préférable  à  une  exécution  défeêlueuse  de  ces 
formules.  Mieux  vaut  donc  renoncer  à  la  note  trémulante  du 
quilisma ,  aux  sons  vibrés  du  strophicus ,  à  l’ondulation  de  la 
voix  marquée  par  l'oriscus ,  que  de  mal  exprimer  ces  nuances 
délicates.  Il  suffit,  pour  le  sti'ophicus  et  l'oriscus  de  prolonger  le 
son,  en  proportion  du  nombre  des  notes  qui  se  rencontrent,  unies 
sur  le  même  degré.  Le  quilisma ,  par  exemple  dans  sursum 
corda ,  peut  se  rendre  ainsi  :  la  voix  appuie  assez  fortement  sur 
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la  note  la ,  à  laquelle  il  convient  en  cette  circonstance  de  donner 
du  mordant;  puis  elle  passe,  aussi  légèrement  que  possible 
mais  sans  secousse,  sur  le  si  pour  arriver  à  l 'ut,  qui  a  sa  valeur 
ordinaire. 

Revenons  à  notre  sujet.  Ce  qu’il  y  a  d’essentiel  dans  l’exé¬ 
cution  des  formules,  c’est,  comme  nous  l’avons  dit,  d’unir  aussi 
étroitement  que  possible  les  éléments  dont  chacune  d’elles  est 
composée.  Nous  avons  vu  à  quelles  conditions  on  peut  y  par¬ 
venir.  Toutefois  on  n’aurait  rien  fait  encore  si,  en  groupant  les 
sons  comme  il  est  requis,  on  ne  savait  en  même  temps  les 
émettre  avec  netteté  et  pureté.  Qu’il  nous  soit  donc  ici  permis 
de  faire  aux  chantres,  à  ce  propos,  une  recommandation  de  la 
plus  haute  importance.  Qu’ils  prennent  garde,  en  allant  d’une 
note  à  l’autre  sur  une  même  voyelle  du  texte,  à  ce  que  les 
organes  de  l’articulation,  c’est-à-dire  les  lèvres,  la  langue,  les 
dents,  le  palais,  toute  la  bouche,  demeurent  dans  l’immobilité 
la  plus  complète  :  la  glotte  seule  doit  être  en  mouvement;  c’est 
elle  qui  articule  chaque  note;  mais  ce  n’est  pas  le  gosier,  encore 
moins  la  poitrine.  Distinguer  les  notes  et  les  marquer  toutes 
successivement  par  des  coups  de  gosier  et  des  mouvements 
de  poitrine,  nous  l’avons  dit  et  répété,  ce  n’est  plus  chanter. 

D’un  autre  côté,  si  l’on  remue  quelques-unes  des  parties  de 
l’organe  vocal  pendant  que  l’on  exprime  plusieurs  notes  suc¬ 
cessives  sur  une  même  voyelle,  celle-ci  se  trouve  altérée  et 
remplacée  par  des  vaou  ou  d’autres  sons  en  manière  de  diphton¬ 
gues  tout  aussi  peu  à  leur  place.  Quelquefois  même  il  arrive 
que,  par  suite  de  la  même  négligence',  on  fait  intervenir  une 
consonne  supplémentaire,  comme  /,  t ,  m,  ou  n ,  d’un  effet  plus  j 
déplorable  encore. 

Quand  on  passe  d’une  syllabe  à  une  autre,  la  rencontre  de 
deux  consonnes  oblige  à  étouffer  le  son,  comme  nous  l’avons 
vu  à  propos  de  la  note  liquescente;  mais  partout  ailleurs  le  son 
doit  rester  plein  et  s’échapper  aussi  pur  que  possible.  Quand 
arrive  le  moment  de  fermer  la  bouche,  il  est  nécessaire  d’atten¬ 
dre  que  le  son  soit  complètement  expiré,  et  il  faut  quelle  soit 
de  nouveau  complètement  ouverte  lorsque  le  son  recommence. 

Nous  aurons  l’occasion  de  revenir  sur  cette  question  essen¬ 
tiellement  pratique.  Dans  ce  qui  précède,  nous  avons  étudié 


Défaut  à 
éviter  dans 
l' émission 
du  son. 
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encore,  pour  les  bien  exprimer,  tenir  compte  du  rapport  qu’elles 
ont  avec  les  syllabes  diverses  auxquelles  elles  se  trouvent 
jointes.  C’est  pourquoi  nous  allons  rechercher  dans  ce  qui  va 
suivre,  l'influence  qu’exercent  les  paroles  du  texte  sur  la  valeur 
des  notes  soit  simples  soit  composées. 

Mais  afin  de  pouvoir  reconnaître  les  droits  que  le  texte 
conserve  dans  le  chant,  nous  devons  d’abord  savoir  ce  qui  est 
exigé  dans  une  simple  leélure  pour  une  prononciation  correéfe 
du  latin. 

Nous  avons  plus  d’une  fois  signalé  l’affinité  qui  existe  entre  le 
langage  et  la  musique.  L’un  et  l’autre  mettent  en  jeu  les  mêmes 
éléments,  c’est-à-dire  les  sons  diversement  modifiés  quant  à 
l’intonation,  la  force  ou  la  durée;  et  diversement  combinés,  pour 
former  d’une  part  les  divers  membres  du  discours,  d’autre  part 
les  différentes  parties  de  la  phrase  musicale.  Rien  donc  de  sur¬ 
prenant  que  parmi  les  règles  qui  président  à  la  combinaison  et 
à  l’émission  des  sons,  beaucoup  se  trouvent  être  communes  à 
la  parole  et  au  chant;  et  de  fait,  nous  aurons  souvent  à  emprun¬ 
ter  à  la  grammaire  les  lois  du  chant  grégorien.  On  sait  du  reste 
que  plusieurs  parties  de  l’office  sont  simplement  récitées  à  haute 
voix,  et  que  parmi  celles  qui  sont  chantées,  plusieurs  le  sont 
sur  un  ton  qui  diffère  peu  de  la  simple  leélure;  et  celles-là 
même  qui  sont  pourvues  des  plus  riches  modulations,  nécessi¬ 
tent  encore,  sinon  l’application  du  moins  la  connaissance  des  rè¬ 
gles  de  la  bonne  leélure. 


Les  lois 
de  la  leélure 
sonl  souvent 
aussi  celles 
du  chant. 


CCfrapttre  tout  — 


DE  LA  PRONONCIATION  LATINE. 


ÊME  sans  avoir  beaucoup  réfléchi  sur  les  conditions 
requises  pour  une  bonne  exécution  du  chant,  on 
conviendra  facilement  que  la  première  de  ces  con¬ 
ditions  est  de  se  servir  de  la  mélodie  pour  faire 
valoir  les  paroles.  Les  lois  de  l’Eglise,  la  recom¬ 
mandation  de  tous  les  auteurs,  le  simple  bon  sens  imposent 
au  chantre  l’obligation  de  respecter  toujours  le  texte,  de  rendre 
intelligibles  les  paroles  qu’il  prononce,  de  les  faire  servir  à 
l’édification  des  auditeurs,  de  mettre  en  harmonie  les  sons  de 
sa  voix  avec  les  sentiments  que  doivent  lui  suggérer  les  mots 
qu’il  articule.  Personne  ne  peut  nier  que  ce  ne  soit  là  le  principe 
fondamental  de  toute  méthode  pratique  du  chant  liturgique.1 

Ainsi  donc,  en  observant  ce  qui  a  été  dit  précédemment  sur 
la  manière  de  lier  les  sons  qui  composent  chaque  groupe  de 
notes,  le  chantre  doit  prendre  garde  à  bien  faire  ressortir  le  sens 
des  paroles  qu’il  prononce.  Curandum  est ,  dit  Benoît  XIV., 
ut  verba  quœ  cantantur  plane  perfedteque  intelligantur 2 . 

Les  mélodies  grégoriennes  ont  été  composées  pour  donner  au 
texte  liturgique  une  plus  grande  force  d’expression.  Cantus ,  dit 
S.  Bernard  (Ep.  312),  sensum  litterœ  non  evacuet  sed  fecundet. 

Dès  lors  que  les  paroles  cessent  de  pouvoir  être  comprises, 
elles  n’ont  plus  leur  raison  d’être;  le  chant,  de  son  côté,  n’étant 


Le  chant 
doit  faire 
valoir  les 
paroles. 


'■Qui  dunque  la  prima  condizione  imposta  alla  musica  dalla  natura  stessa  délia 
instituzione  liturgica  è  che  il  canto  renda  i)itelligibili,anzi fiià  intelligibili  le  parole  :  si 
canta  non  per  allettare  il  senso,  ma  per  agevolare  l’intelligenza.  {Civil t à  Cattolica. 
1856.  vol.  iv.) 

2  La  nécessité  où  l’on  se  trouve  trop  souvent  réduit  de  se  servir  de  chantres  n’ayant 
pas  l’intelligence  de  la  langue  latine,  peut  rendre  difficile  l’application  des  principes 
que  nous  allons  poser,  mais  n’en  détruit  pas  la  légitimité.  Cette  nécessité  surtout 
ne  dispense  pas  ceux  qui  connaissent  le  latin  du  devoir  qui  incombe  à  tout  homme 
qui  parle,  surtout  si  c’est  à  Dieu  qu’il  parle,  de  faire  attention  à  ce  qu’il  dit,  et  de 
parler  en  être  intelligent.  Quant  aux  chantres  qui  n’ont  pas  la  ressource  de  pouvoir 
suivre  le  sens  de  ce  qu’ils  prononcent,  ils  peuvent  cependant,  guidés  par  les  yeux,  si 
ce  n’est  par  l’intelligence,  prononcer  correctement  les  syllabes,  les  grouper  comme 
il  convient  pour  former  les  mots,  distinguer  ceux-ci  et  partager  les  phrases,  sinon 
avec  la  dernière  perfection,  du  moins  convenablement  et  de  façon  à  ce  que  le  texte 
soit  suffisamment  intelligible.  Nous  ne  demandons  pas  autre  chose  ici,  et  les  règles 
à  suivre  pour  arriver  à  ce  résultat  sont  à  la  portée  de  tout  le  monde. 
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Divergen¬ 
ces  de  pro¬ 
nonciation. 

plus  soutenu  par  les  paroles,  perd  de  sa  force  et  de  son  carac¬ 
tère.  Le  texte  et  la  mélodie  doivent  donc  se  prêter  un  mutuel 
secours;  pour  cela  il  faut  que  le  chant  soit  un  langage  modulé, 
mais  qu’en  étant  modulé  il  ne  cesse  pas  d’être  un  langage. 
On  doit  appliquer  au  chant  en  général  ce  que  Jacques  Eveillon 
dit  de  la  simple  psalmodie  :  Adtio  loquentis  est;  et  ideo  fieri  debet 
intelligibiliter ,  id  est  ex  temperatione  linguœ  et  vocis ,  ut  et  ipsi 
qui  canunt  et  qui  ex  altero  choro  auscultant ,  aure  ac  mente 
percipiant  ea  quœ  dicuntur.  (De  reéla  psallendi  ratione  liber, 
auélore  Jacobo  Eveillon ,  presbytero,  Ecclesiae  Andegavensis 
canonico.  Cap.  II.  art.  i.) 

C’est  peut-être  ici  l’occasion,  avant  d’aller  plus  loin,  de  dire 
un  mot  des  divergences  que  présente  la  prononciation  du  latin 
chez  les  différents  peuples.  Ces  divergences  sont  telles  que  deux 
interlocuteurs  se  parlant  latin,  mais  chacun  avec  sa  pronon¬ 
ciation,  ont  peine  à  se  comprendre,  quand  encore  ils  y  parvien¬ 
nent.  Ces  manières  diverses  de  prononcer  une  même  langue 
tiennent  aux  habitudes  différentes  prises  dans  la  langue  mater¬ 
nelle,  et  dépendent  peut-être  aussi  en  quelque  chose  de  la  con¬ 
formation  particulière  des  organes  vocaux.  Ce  serait  donc  une 
entreprise  difficile  à  réaliser,  sinon  impossible,  que  de  vouloir 
arriver  sous  ce  rapport  à  une  parfaite  uniformité. 

Il  est  cependant  certaines  règles  de  prononciation  plus  impor¬ 
tantes,  qu’il  serait  possible  et  facile  d’observer  partout,  et  que 
l’on  nous  permettra  de  signaler  ici  à  l’attention  des  maîtres  de 
leélure  et  de  chant. 

Toutes  les 
lettres  doi¬ 
vent  être 
prononcées. 

Il  faudrait  d’abord,  ce  nous  semble,  poser  en  principe  qu’en 
latin  toutes  les  voyelles  aussi  bien  que  toutes  les  consonnes 
doivent  être  prononcées.  Cette  règle  est,  il  est  vrai,  formulée 
dans  les  grammaires;  mais  il  est  de  fait  qu’elle  n’est  pas  observée 
partout  avec  toutes  ses  conséquences.  Ainsi  le  mot  latin  con¬ 
stantia  est  prononcé  chez  nous  comme  son  dérivé  français 
constance ,  dans  lequel  l’articulation  de  la  lettre  n  ne  se  retrouve 
plus  représentée  que  par  le  son  nazal  donné  à  la  voyelle.  Le 
latin  demande  que  dans  constantia ,  on  soit  prononcé  comme 
dans  connexio ,  et  an  comme  dans  pannus  \  que  l’on  dise  par  consé¬ 
quent  aussi  intende ,  en  donnant  aux  voyelles  i  et  e  le  son  pur 
qu  elles  ont  dans  in  terra ,  et  en  articulant  la  lettre  n  aussi  distine- 
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tement  que  Ym  dans  assumptio.  Ce  serait  toutefois  une  moindre 
faute  de  donner  à  la  syllabe  le  son  nazal  du  français,  que  de 
supprimer  Yn  en  prononçant  inter  comme  iter. 

Les  Italiens  prononcent  ^  mouillé,  et  ils  disent  agno  comme 
nous  disons  agneau  (avec  cette  différence  toutefois  que  l’effort 
de  la  voix  dans  agno  porte  sur  la  première  syllabe  et  non  sur  la 
finale).  Il  nous  est  d’autant  plus  louable  de  les  imiter  en  cela, 
que  notre  langue  semble  déjà  nous  y  inviter;  toutefois  prenons 
garde  alors  de  mêler  les  deux  prononciations  en  disant  non  pas 
anius  anio ,  ou  agît  mis  aguno ,  mais,  ce  qui  est  absolument 
fautif,  agunius  agu'nip. 

Les  Italiens  également, et  en  général, comme  l’on  sait, tous  les 
peuples,  hormis  les  Français  et  quelques-uns  de  leurs  voisins, 
donnent  à  la  voyelle  u  le  son  de  Y  ou  français.  Ici  encore  il  serait  à 
désirer  que  cette  prononciation  pût  devenir  absolument  univer¬ 
selle.  Remarquons  seulement  pour  éviter  toute  erreur,  au  cas  ou 
l’on  désirerait  se  mettre  à  l’unisson  sous  ce  rapport  avec  les 
autres  nations,  que  si  Yu  voyelle  doit  toujours  être  prononcée  ou , 
il  n’en  est  pas  de  même  de  tu  consonne,  c’est-à-dire  de  Yu  qui 
vient  après  q  ou  g.  En  Italie  comme  en  Allemagne,  et  géné¬ 
ralement  partout,  la  prononciation  du  mot  quia ,  par  exemple, 
n’est  pas  couia  :  elle  se  rapproche  plutôt  de  cvîa. 

Les  diphtongues  que  nous  exprimons  en  français  comme 
une  voyelle  simple,  doivent  être  en  latin  proférées  comme  deux 
voyelles,  mais  d’une  seule  émission  de  voix.  Ainsi  en  français 
autel  se  prononce  comme  s’il  y  avait  ôtel,  mais  en  latin  autem 
se  prononce  aoutem ,  en  ouvrant  la  bouche  sur«  et  en  la  fermant 
sur  ou  par  un  seul  mouvement. 

Si  nous  insistons  sur  ces  détails,  c’est  aussi  parce  qu’ils  sont 
nécessaires  pour  l’intelligence  des  anciens  neumes,  dont  plu¬ 
sieurs  particularités  ne  peuvent  s’expliquer  qu’en  supposant  le 
latin  prononcé  à  la  manière  italienne,  c’est-à-dire,  après  tout,  à 
la  manière  latine.1 

U  voyelle  et 
u  consonne . 

1 

1  Nous  n’entendons  pas  dire  cependant  ici  qu’en  Italie  s’est  conservée  absolument 
intaéte,  pour  le  latin,  la  prononciation  des  Latins  eux-mêmes.  Nous  croirions  volon¬ 
tiers,  par  exemple,  que  le  chuintement  appliqué  au  c  dans  cœlum ,  pacem ,  ducis  etc. 
appartenait  d’abord  exclusivement  à  la  prononciation  populaire  ;  le  d,  ou  t  légère¬ 
ment  frappé,  par  lequel  commence  l’articulation,  lui  donne  seul  de  la  grâce  et  de  la 
distinétion. 

](00 

B  es  mélodies  grégoriennes. 

Le  mot  for¬ 
me  un  tout 
indivisible. 

Faut-ü  ici  parler  cle  ces  modes  de  prononciation  plus  ou 
moins  étranges  qu’amène  trop  souvent  la  négligence,  soit  des 
leéteurs,  soit  des  chantres?  Ceux-ci  surtout  semblent  parfois  se 
complaire  à  devenir  inintelligibles.  Les  consonnes,  les  voyelles, 
tout  dans  leur  bouche  est  facilement  défiguré,  tronqué,  déna¬ 
turé.  C’est  ainsi,  par  exemple,  qu’au  lieu  de  Kyrie ,  on  les  entend 
dire  Kêrie\ pôtri  ou pciitri  pour  patri  etc.  C’est  ainsi  encore  que 
pour  n’avoir  pas  voulu  perdre  la  peine  d’ouvrir  assez  pleinement 
la  bouche  avant  d’entonner,  par  exemple,  Agnus  Dei ,  ils  pronon¬ 
cent  sans  s’en  apercevoir  Magnus  ou  Nagnus  Dei .  Déjà,  en  par¬ 
lant  de  la  pureté  qu’exige  l’émission  du  son,  nous  avions  signalé 
des  défauts  de  même  nature;  mais  revenons  aux  principes. 

Chaque  voyelle,  disions-nous,  doit  avoir  le  son  qui  lui  est 
propre,  et  chaque  consonne  l’articulation  qui  la  distingue;  et  cela 
d’après  les  lois  du  latin  interprétées  par  l’usage  des  pays  qui  en 
ont  le  mieux  conservé  les  traditions. 

Mais  ceci  ne  suffit  pas;  parce  qu’il  ne  suffit  pas,  pour  bien 
parler,  de  prononcer  correéf ement  les  syllabes;  il  faut  encore 
que  celles-ci  se  suivent  dans  un  certain  ordre,  dans  l’ordre  même 
qui  donne  au  langage  d’être  intelligible. 

De  même  qu’avec  des  voyelles  et  des  consonnes  on  forme 
des  syllabes,  ainsi  avec  des  syllabes  on  forme  des  mots.  Toute¬ 
fois,  ce  qui  constitue  le  mot,  lui  donne  sa  forme  et  son  existence 
comme  mot,  ce  n’est  pas  la  simple  juxtaposition  des  syllabes.  Il 
ne  suffit  pas  en  effet  que  celles-ci  se  succèdent  simplement,  si 
elles  ne  se  fondent  en  un  seul  tout,  en  un  tout  indivisible,  comme 
l’idée  que  ce  tout  est  appelé  à  exprimer.  Les  syllabes  par  elles- 
mêmes  prises  isolément  n’expriment  rien  de  distinél  ni  de 
complet;  c’est  seulement  par  leur  jonéfion,  ou  plutôt  par  leur 
fusion,  qu’elles  disent  quelque  chose.  Que  ma  pensée,  par  exem¬ 
ple,  se  porte  sur  la  ville  de  Rome;  pour  l’exprimer,  je  dis  : 
Roma\  mais  parce  que  l’objet  de  l’idée  est  un,  et  qu’il  ne  peut 
se  partager  par  moitié  sur  chacune  des  deux  syllabes  du  mot, 
j  émets  celui-ci  tout  entier  comme  d’un  seul  mouvement.  Ce  phé¬ 
nomène,  qui  imprime  ainsi  un  mouvement  unique  à  la  série  des 
syllabes  qui  composent  chaque  mot,  constitue  l’essence  même 
de  1  accentuation.  L’accentuation  est  dans  le  langage  la  règle 
des  réglés;  et  tout  ce  que  l’on  pourrait  dire  sur  la  prononciation 

De  la  prononciation  latine. 

w 

latine  ne  serait  d’aucun  avantage  pour  rendre  un  texte  intelli¬ 
gible,  si  l’on  négligeait  la  règle  de  l’accent. 

L’accent  ne  sert  pas  seulement  à  donner  à  la  récitation  plus 
de  vie  et  de  mouvement,  en  variant  le  ton  et  la  force  des 
syllabes;  il  a  une  raison  d’être  plus  intimement  et  plus  essen¬ 
tiellement  bée  aux  lois  naturelles  du  langage  :  son  but  est  de 
fondre  en  un  tout  vivant  les  éléments  du  mot,  en  même  temps 
que  d’aider  l’oreille  à  distinguer  les  uns  des  autres  les  mots 
dont  se  compose  le  discours.  Il  réunit  toutes  les  syllabes  d’un 
même  mot  autour  de  l’une  d’elles,  comme  autour  d’un  point 
central;  et  c’est  grâce  à  cette  subordination  que,  malgré  la 
pluralité  des  syllabes,  l’unité  de  l’idée  se  peint  sensiblement 
dans  le  son  du  mot.  Sans  l’accent,  les  éléments  du  mot  sont, 
comme  nous  disions,  simplement  juxtaposés;  ils  ne  sont  unis 
et  subordonnés  que  par  l’accent.  Ainsi  dans  une  accentuation 
régulière,  chaque  mot  est  produit  par  une  impulsion  unique, 
qui  commence  avec  la  première  syllabe  du  mot,  atteint  le  point 
culminant  de  sa  force  sur  la  syllabe  principale,  appelée  pour 
cela  syllabe  accentuée,  et  vient  expirer  pour  ainsi  dire  sur  la 
fin  du  mot.  Jusqu’à  ce  que  la  syllabe  accentuée  soit  prononcée, 
la  voix  semble  monter,  elle  retombe  ensuite  sur  les  dernières 
syllabes  du  mot,  et  s’y  repose  un  instant  avant  de  prendre  un 
nouvel  essor. 

Les  syllabes  qui  appartiennent  à  un  même  mot  n’ont  donc 
pas  toutes  la  même  importance  dans  la  prononciation  :  il  en  est 
une  dans  chaque  mot  qui  doit  dominer  toutes  les  autres,  en  les 
attirant  à  elle  comme  autour  d’un  centre  commun. 

Cette  syllabe  principale  est  signalée  à  l’oreille  par  une 
intonation  plus  forte  ou  plus  aiguë, tandis  que  les  autres  syllabes 
sont  plus  faibles,  plus  obscures,  plus  déprimées.  Elle  est  appelée 
par  les  anciens,  syllabe  aiguë  ( syllaba  acuta ) ;  nous  la  nommons 
syllabe  accentuée ,  l’accent  aigu  étant  l’accent  par  excellence. 
Cet  accent  ayant  pour  effet  premier,  du  moins  chez  les  anciens, 
d’élever  le  ton  de  la  syllabe  qui  en  est  affeélée,  est  désigné  par 
eux  sous  le  nom  d’ accent  tonique.  Il  appartient  proprement  au 
mot  auquel  il  donne  la  forme  et  l’unité.  Nous  avons  déjà 
remarqué  qu’il  doit  se  distinguer  de  l’accent  oratoire,  soit  logi¬ 
que,  soit  pathétique,  lequel  appartient  plutôt  à  la  phrase,  et 

L  accent 
donnel' uni¬ 
té  au  7iio t. 

Accent  aigu 
ou  tonique. 
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n’est  pas  soumis  comme  l’autre  à  des  règles  grammaticales  fixes 
et  déterminées. 

Le  signe  de  l’accent  tonique  est  connu.  Il  s’emploie  commu¬ 
nément  dans  les  livres  liturgiques,  mais  seulement  sur  les  mots 
qui  n’ont  pas  moins  de  trois  syllabes;  parce  que  dans  ceux-là 
seulement,  ainsi  que  nous  le  verrons,  il  peut  y  avoir  doute  sur 
la  place  de  l’accent.  Dans  les  autres,  l’accent  n’est  pas  écrit;  mais 
il  doit  être  marqué  dans  la  prononciation,  comme  s’il  était  écrit. 

Les  règles  de  l’accentuation  latine  sont  presque  toujours 
omises  dans  les  grammaires,  où  cependant  elles  devraient 
occuper  une  place  importante;  c’est  pourquoi  nous  les  résumons 
ici,  comme  constituant  une  base  nécessaire  à  l’enseignement  du 
chant  liturgique. 

Mots  latins 
accentués. 

Tout  mot  latin,  ayant  par  lui-même  un  sens  distinél,  pos¬ 
sède  une  syllabe  accentuée.  Omnis  vox  aliquid per  se  significans 
aut  acuetur  aut  JleOteturx.  (Diomède.)  Est  in  omni  voce  acuta. 
(Quintilien.  Inst.  or.  1.  r.  c.  15.)  Cette  règle  donnée  d’un  com¬ 
mun  accord  par  les  grammairiens  est,  d’après  Cicéron,  une  loi 
naturelle  au  langage  humain.  Ipsa  natura ,  quasi  modularetur 
hominum  orationem ,  in  omni  verbo  posuit  acutam  vocem.  (De 
oratore,  c.  18.) 

Les  monosyllabes  eux-mêmes  reçoivent  l’accent,  à  moins 

Mots  non 
accentués. 

qu’ils  ne  rentrent  dans  l’une  des  exceptions  que  nous  allons 
signaler.  Ea  vero  quœ  sunt  syllabæ  unius  erunt  acuta  aut  flexa. 
(Quint,  ibid.) 

Nous  avons  dit  :  tout  mot  latin  ayant  par  lui-même  un  sens 
distinct]  afin  d’exclure,  à  la  suite  des  grammairiens,  certaines 
particules,  ou  même  certains  mots,  qui  sont  trop  intimement  unis 
par  le  sens,  comme  par  la  prononciation,  soit  à  ce  qui  précède, 
soit  à  ce  qui  suit,  pour  jouir  du  bénéfice  de  l’accent. 

Particules. 

Ainsi  :  Lies  particules  enclitiques que,ve,ne, etc.,  qui  viennent 
s’appuyer  sur  le  mot  qui  les  précède  et  se  fondre  avec  lui,  n’ont 
pas  d’accent.  Dans  pater  materque ,  que  n’est  pas  accentué. 

20  II  en  est  de  même  de  toutes  les  adjonctions  monosyllabi¬ 
ques,  ce,pse ,  dem ,  met,  nam ,  etc.  qui  font  corps  avec  le  mot  auquel 

1  C’est-à-dire,  ont  ou  l’accent  aigu  ou  l’accent  circonflexe.  Ces  deux  alternatives 
reviennent  ici  au  même,  puisque  dans  l’accent  circonflexe  se  trouve  l’accent  aigu. 
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elles  se  trouvent  jointes,  par  exemple,  dans  hujusce ,  reapse ,  semet , 
ubinam ,  etc.  Mais  le  mot  lui-même  n’en  est  pas  pour  cela  privé. 

30  La  préposition  après  un  pronom,  comme  dans  mecum , 
vobiscum ,  etc.  ne  forme  avec  lui  qu’un  seul  mot  qui  s’accentue 
d’après  les  règles  données  plus  loin;  mais  la  préposition  elle- 
même  ne  l’est  pas. 

Les  mots  unis  par  le  sens  à  ce  qui  suit,  de  manière  à  perdre 
l’accent,  sont  les  suivants  : 

i°  Les  conjonctions,  si  elles  sont  placées  en  tête  de  la  phrase 
ou  d’un  membre  de  phrase,  n’ont  pas  d’accent:  ainsi  dans  sicut 
erat ,  atque  dixit ,  et  vos,  quoniam  bonus,  ut  det  illis,  et  in  sœcula , 
quia  respexit,  quia  fecit  mihi  magna,  les  conjonctions  sicut , 
atque,  ut,  et,  quoniam,  quia,  ne  doivent  pas  être  régulièrement 
accentuées.  Si  dans  les  bréviaires  ces  sortes  de  mots  sont, 
malgré  la  règle,  marqués  de  l’accent,  comme  quôniam,  il  ne  faut 
en  tenir  compte  que  lorsque  certaines  modulations,  par  exemple 
la  médiante  des  psaumes,  demandent  ou  permettent  un  accent. 

Les  conjonctions,  quoique  placées  en  tête  de  la  phrase  ou 
d’un  membre  de  phrase,  doivent  porter  l’accent  si,  étant  isolées 
de  ce  qui  suit,  elles  ont  une  signification  par  elles-mêmes  en 
vertu  d’une  ellipse.  Ainsi  il  faut  évidemment  accentuer  et  et  sed 
dans  les  exemples  suivants  :  Et  :  Tu  in  principio ,  Domine,  ter¬ 
rain  fundasti.  —  Non  dixit  J  esus  :  Non  moritur.  Sed  :  Sic  eum 


Coti  jonc¬ 
tions. 


volo  manere  donec  veniam. 

Si  les  conjonctions  ne  sont  pas  en  tête  de  la  phrase  ou 
d’un  membre  de  phrase,  elles  reprennent  l’accent  :  tu  âutem, 
fecit  véro ,  dixit  énim. 

2°  Les  prépositions  et  adverbes-prépositions ,  si  elles  précèdent 
immédiatement  leur  régime,  n’ont  pas  d’accent.  Ainsi  dans 
super  eum,  super  cœlos,  super  nos,  prœter  Dominum,  infra 
tectum ,  supra  montem,  in  manus,  post  partum,  de  profundis ,  a 
malo ,  in  ceternum,  per  omnia,  a  solis  ortu ,  in  memoria  œterna, 
ab  auditione  mala ,  le  premier  mot  de  chacun  de  ces  exemples 
s’unit  au  suivant  et  ne  doit  pas,  par  conséquent,  recevoir  l’im¬ 
pulsion  de  voix  qui  caraélérise  l’accent. 

Si  les  prépositions  sont  placées  après  leur  régime,  elles 
reprennent  aussitôt  l’accent  :  te  prôpter,  te  sine,  teélum  Infra, 
montem  supra,  fronde  sûper  viridi. 


Préposi¬ 

tions. 
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Pronoms 

relatifs. 

Prœpositiones. . . .  si  casibus  prœponuntur,  gravantur  ;  cum  vero 
prœpostere  ponuntur ,  acuto  accentu  efferuntur K  v.  g.  te  propter. 
(Priscien.) 

Quintilien  noüs  donne  aussi  la  raison  de  cette  différence, 
quand  il  dit  :  Mihi  id  videtur  generalem  accentus  regulam  mu¬ 
tare  quod  in  his  locis  verba  in  pronuntiatione  conjungimus  aut 
jundlim  efferimus.  Nam  cum  dico:  circum  littora,  duo  tamquam 
unum  enuntio ,  dissimulata  distinctione.  Quod  idem  accidit  m 
illo  :  Trojæ  qui  primus  ab  oris.  Separata  vero  vel  postposita 
eadem  vocabula  a  prœcepto  communi  non  recedent.  (Inst.  or. 

L.Lc.5.) 

3°  Les  pronoms  relatifs ,  quand  ils  n’expriment  qu’une  simple 
relation ,  n’ont  pas  d’accent  :  Deus  qui  fecit  de  tenebris  lumen 
splendescere.  Pater  noster  qui  es  in  cœlis.  Agnus  Dei  qui  tollis 
peccata  mundi. 

Mais  quand  ils  n’ont  point  d’antécédent  exprimé,  ils  ont 
l’accent  :  Qui  vult  venire  post  me.  Qui  facit  hæc.  Qui  tollis pec¬ 
cata  mundi.  Qui  sedes  ad  dexteram  Patris. 

De  même  les  pronoms  interrogatifs  ont  l’accent:  Qui  sunt 
isti?  Quis  revolvet  nobis  lapidem ?  Quis  est  qui  vobis  noceat? 

Nous  voyons  en  quel  sens  et  avec  quelle  restriélion  il  faut 
entendre  Cicéron  et  Quintilien,  lorsqu’ils  nous  disent  que  tout 
mot  latin  a  un  accent  :  natura  in  omni  verbo  posuit  acutam 
vocem.  Est  in  omni  voce  acuta. 

Chaque  mot 
n'a  qu'un 
accent. 

Ils  ajoutent,  et  ceci  ne  souffre  aucune  exception,  que  dans 
un  mot  il  ne  peut  y  avoir  plus  d’une  syllabe  accentuée  :  nec 
plus  una  (Cicéron).  Sed  nunquam  plus  una  (Quintilien).  C’est 
une  faute  par  conséquent  d’accentuer  à  la  fois  les  syllabes  ta 
et  o  dans  tentâtiônem ,  les  syllabes  na  et  o  dans  Dominationes , 
comme  on  l’entend  faire  si  souvent. 

Les  mots  composés  n’ont  comme  les  mots  simples,  qu’une 
seule  syllabe  accentuée.  Ainsi  jurejurando  n’a  pas  d’accent 
sur  la  première  syllabe,  mais  seulement  sur  la  pénultième: 
jurcjurândo  et  non  jurejurando.  De  même,  on  doit  dire,  avec 
un  seul  accent  :  benedicere ,  et  non  bénedlcere. 

Le  choix  de  la  syllabe  unique  qui  dans  chaque  mot  doit  por¬ 
ter  l’accent,  n’est  pas  arbitraire,  mais  déterminé  par  les  règles 
suivantes: 
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i°  Dans  les  mots  de  deux  syllabes,  c’est  toujours  la  première 
qui  porte  l’accent  :  pâter ,  mater,  fécit,  Déus,  f ides ,  finis,  ôra , 
ôpus,  tiens,  méus  etc. 

2°  Dans  les  mots  de  plus  de  deux  syllabes,  la  place  de  l’ac¬ 
cent  dépend  de  la  quantité  métrique  de  la  pénultième  : 

Si  cette  pénultième  est  longue,  elle  porte  l’accent  :  beâtus, 
tenébit,  divlna ,  institutiône ,  venturi,  br avium ,  corôna,  natura. 

Si  elle  est  brève,  l’accent  se  place  sur  l’antépénultième,  quelle 
qu’en  soit  la  quantité  métrique  :  magnâlia ,  fâcilis,  vidébitur, 
spiritus,  spiritui, glôria,  circuitus,  vir  Ditibus,  misér  icor s, mulier  es. 

Nous  devons  remarquer,  toujours  avec  Cicéron  et  Quintilien, 
que  jamais  dans  un  mot  latin  l’accent  ne  remonte  au-delà  de 
l’antépénultième  :  Nec  a  postrema  syllaba  citra  tertiam  (Cic.). 
Proxima  extremœ  aut  ab  ea  tertia  (Quint.).  On  ne  dira  donc  pas: 
Sânguinibus ,  miserere  ;  mais  :  Sanguinibus ,  miser  ère. 

Il  ne  faut  pas  prendre  pour  des  règles  de  quantité  à  suivre 
dans  la  prose,  certaines  licences  que  les  poëtes  se  permettent 
pour  les  besoins  de  la  versification.  Ainsi,  par  exemple,  souvent 
dans  les  vers  une  pénultième  suivie  de  deux  consonnes  dont  la 
seconde  est  l  ou  r  est  traitée  comme  longue  : 

Nox  et  tenëbræ  et  nubila. 

Souvent  aussi  les  poëtes  emploient  comme  brève  la  pénul¬ 
tième  des  génitifs  en  ius. 

Ipsius  hymnum  canit  hunc  libenter. 

Ces  licences  poétiques  ne  doivent  pas.  être  transportées  dans 
la  prose.  Ainsi  les  mots,  comme  tenebrœ ,  volucris ,  multiplex, 
locuplex,  assecla, pharetra  etc.,  dont  la  pénultième  serait  appelée 
douteuse  ou  commune  dans  la  versification,  ont  toujours  cette 
pénultième  brève  dans  le  langage  ordinaire  et  portent  l’accent 
sur  l’antépénultième  :  ténebree,  volucris,  pharetra,  âssecla,  mul¬ 
tiplex,  locuplex.  Il  en  serait  autrement  si  la  voyelle  était  longue 
de  sa  nature,  comme  dans  O  été  b  ris,  qui  vient  cY  Oélober. 

Quant  aux  génitifs  en  ius  comme  ipsius ,  illius ,  istius  etc., 
leur  pénultième  est  toujours  longue  en  prose,  et  comme  telle 
porte  l’accent  :  ipsius,  illius ,  istius.  —  Alterius,  par  exception, 
a  toujours  Xi  bref  en  prose  comme  en  poésie. 

Les  trois  enclitiques  que  (conjonélive),  ne  (dubitative),  ve  (dis- 
jonéàive),  que  nous  avons  dit  plus  haut  n’avoir  pas  d’accent, 
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offrent  une  particularité  remarquable  :  d’après  l’enseignement 
des  anciens  grammairiens  1  et  l’usage  constant  de  la  langue 
latine,  aux  époques  où  celle-ci  était  vivante,  ces  particules  ont 
la  propriété  d’attirer  l’accent  sur  la  syllabe  qui  les  précède  im¬ 
médiatement,  c’est-à-dire  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  auquel 
elles  se  trouvent  jointes,  lors  même  que  cette  syllabe  est  brève 
en  prosodie.  Ainsi  on  dira  non  seulement  hominésque  volu- 
crésve ,  mais  encore  armâque ,  décortiqué  laudatio ,  et  non  ârma- 
que,  déco  raque. 

Nous  avons  ici  un  phénomène  analogue  à  ce  qui  se  produit 
en  français,  lorsque  le  pronom  je  vient  s’adjoindre  au  verbe,  au 
lieu  de  le  précéder;  comme,  par  exemple,  dans  ces  locutions 
dussé-je,  puissé-je.  Dans  cette  circonstance,  en  effet,  la  particule 
je  joue  le  rôle  d’enclitique;  c’est-à-dire  qu’elle  attire  près  d’elle 
l’accent  du  mot  sur  lequel  elle  s’appuie,  faisant  qu’une  syllabe 
même  naturellement  muette  devient  ouverte  et  accentuée  :  que 
je  dusse ,  dussé-je;  que  je  puisse,  puissé-je. 

Cette  vertu,  essentiellement  inhérente  à  l’enclitique  dans  un 
idiome  parlé,  n’a  pu  être  négligée,  encore  moins  mise  en  doute, 
pour  la  langue  latine,  tant  que  celle-ci  est  demeurée  langue  vi¬ 
vante.  Mais  depuis  que  le  latin  a  cessé  d’être  d’un  usage  ordinaire, 
les  grammairiens  profitant,  pour  ainsi  dire,  de  ce  qu’il  n’est  plus  là 
pour  se  défendre,  ont  pu  le  traiter  à  leur  fantaisie,  et  oublier  faci¬ 
lement  une  règle  particulière  comme  celle  de  l’enclitique,  règle 
qui  a  son  importance,  mais  n’intéresse  que  la  langue  parlée.  Ce 
n’est  ici,  du  reste,  qu’une  question  de  détail  ;  nous  ne  devons  pas 
demander  aux  grammairiens  de  l’approfondir,  lorsque  nous  les 
voyons  devenus,  pour  la  plupart,  si  peu  soucieux  de  la  question 
générale  d’accentuation,  et  que  beaucoup  d’entre  eux  ne  sem-' 
blent  même  pas  se  douter,  nous  ne  disons  pas  de  l’importance, 
mais  de  l’existence  même  des  lois  de  l’accent  dans  le  discours. 

1  Copulativa  que  et  disjunCtiva  ve  et  dubitativa  ne  adjunCtæ  verbis,  et  ipsæ  amit¬ 
tunt  fastigium,  et  verbi  antecedentis  longis  positum  acumen  adducunt,  et  juxta  se 
proxime  collocant.  Sic,  que,  ut  liminâque  laurusque  dei.  Item,  ve,  ut  Hycanisve  A  ra¬ 
id  sv  e  parant,  et,  calathisve  Minervœ.  Ne,  ut  Hominés?ie,ferœve.  (Diomedes,  lib.  2. 
de  accentibus.) 

Hæc  (conjunCtio  que)  et  aliae  duae  conjunctiones,  ve  videlicet  et  ne,  sunt  apud 
Latinos  inclinativae,  quas  Graeci  encliticas  vocant.  Solent  enim  suos  accentus  in 
extrema  syllaba  praecedentis  dictionis  remittere.  (Priscien,  super xii.  vers.  Æneid.  1. 1). 
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L’enseignement  des  grammairiens,  relativement  à  la  règle  de 
l’enclitique',  s’est  reflété,  comme  on  le  pense  bien,  dans  la  pra¬ 
tique  des  imprimeurs,  dont  les  uns  ont  observé  la  règle  en 
question,  les  autres  l’ont  méconnue.  Il  est  rare  toutefois  de 
voir  les  anciens  s’en  écarter,  et  la  règle  est  si  bien  acceptée 
par  eux  que  les  fondeurs  de  caractères,  pour  le  cas  de  l’encliti¬ 
que  que ,  la  plus  fréquente  des  trois,  trouvent  plus  simple  de 
fondre  l’accent  sur  le  corps  même  de  la  lettre  g;  procédé  accep¬ 
table,  à  la  condition  cependant  que  la  pointe  de  l’accent  soit 
dirigée  vers  la  voyelle  précédente,  à  laquelle  elle  se  rapporte  : 
ce  qui  ne  s’est  pas  toujours  observé.  Mais  peu  importe;  nous 
n’en  avons  pas  moins  ici  un  témoignage  précieux  en  faveur  de 
la  règle  de  l’enclitique. 

On  objeéle  qu’en  disant  decorâque  aussi  bien  au  nominatif 
qu’à  l’ablatif,  il  ne  sera  plus  possible  de  distinguer  les  deux  cas  : 
nous  répondons  qu’on  a,  pour  éviter  la  confusion,  les  mêmes 
moyens  que  dans  et  decora ,  où  la  même  équivoque  existe,  sans 
que  l’on  ait  à  changer  l’accentuation  en  changeant  de  cas.  Que 
deviendraient  les  règles,  s’il  fallait  les  modifier  pour  un  sem¬ 
blable  motif,  s’il  fallait  si  bien  couper  court  à  toute  équivo¬ 
que,  qu’on  dispense  l’intelligence  du  leéteur  ou  de  l’auditeur  de 
tout  travail? 

Ne  interrogatif  dans  vide  sue,  que  dans  ubique,  undique ,  itaque 
etc.,  cum  dans  vobis  cum,  nobiscum  etc.,  bien  qu’unis  au  mot  à  la 
manière  des  enclitiques,  n’ont  pas,  comme  celles-ci,  la  propriété 
d’attirer  l’accent  sur  la  syllabe  qui  les  précède  immédiatement: 
ils  influent  sur  l’accent,  seulement  en  ce  qu’ils  accroissent  d’une 
syllabe  le  mot  sur  lequel  ils  s’appuient,  et  obligent  par  consé¬ 
quent  à  avancer  l’accent;  mais  celui-ci  se  place  d’après  la  règle 
générale,  sur  la  pénultième  ou  l’antépénultième,  en  tenant 
compte  de  l’addition  faite  au  mot.  Ex.  vidésne ,  venérene ,  ubique, 
undique,  ütique ,  itaque,  vobis  cum. 

La  règle  est  la  même  pour  les  adjeélions  monosyllabiques 
ce,  se,  met,  dem ,  nam,  etc.;  ainsi  on  dit  :  hujûsce,  reâpse,  ibidem  et 
■ipsemet ,  Minam,  ubinam,  ûbivis  etc. 

Il  nous  reste  à  mentionner  parmi  les  particularités  d’accen¬ 
tuation  que  peuvent  offrir  les  mots  latins,  les  vocatifs  contrac¬ 
tes  des  noms  en  ms,  comme  Ambrosius ,  Gregorius  etc.  Bien 
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que  la  pénultième  de  Ambrosi ,  Gregori ,  soit  brève,  elle  porte 
l’accent  :  parce  que  cette  forme  contracte  du  vocatif  est  pour 
Ambrosie ,  Gregorie ,  que  nous  accentuerions  Ambrosie ,  G  rego  rie, 
d’après  la  règle  générale,  qui  veut  que  l’accent  ne  remonte 
jamais  au-delà  de  l’antépénultième. 

Nous  nous  arrêtons  là  en  fait  d’exceptions;  parce  que  celles 
que  les  grammairiens  apportent  en  plus  de  celles  que  nous  avons 
données,  n’ont  ni  la  même  importance  ni  la  même  certitude. 
Dans  une  matière  déjà  suffisamment  compliquée,  il  n'est  pas 
opportun  d’ajouter  sans  nécessité  de  nouvelles  causes  de  com¬ 
plication. 

Nous  n’ignorons  pas  que  plusieurs  grammairiens  accentuent 
sur  la  finale  les  mots  apocopés,  comme  benefâc ,  tepefit ,  illic, 
produc.  D’un  autre  côté,  les  composés  de  facere  ne  sont  pas 
considérés  par  tous  comme  des  composés  parfaits,  et  à  cause  de 
cela  on  trouve  ces  mots  accentués  sur  la  pénultième  quoique 
brève  :  benefacit ,  tepefâcit ,  calefacit  etc.  D’autres  composés 
devraient,  selon  plusieurs,  recevoir  l’accent  au  point  de  jonétion, 
c’est-à-dire  sur  la  finale  du  premier  élément  :  juréjurando ,  né- 
quando ,  éxinde,  quapropter.  Nous  ne  disons  pas  qu’il  n’y  ait  aucun 
motif  pour  accentuer  de  la  sorte  les  mots  en  question;  mais 
nous  croyons  l’usage  contraire  plus  simple  et  non  moins  auto¬ 
risé  :  nous  dirons  donc  sans  hésiter,  conformément  à  la  règle 
ordinaire  :  bénefac ,  tdpefit ,  illic,  produc,  benéfacit ,  tepéfacit,  calé- 
facit ,  jurejurando ,  nequândo ,  exinde,  quapropter. 

Nous  avons  déjà  parlé  de  la  règle  donnée  par  certains 
grammairiens,  qui  enseignent  que  la  phrase  interrogative  finit 
par  un  accent.  Ils  confondent  clans  leur  esprit  l’accent  logique 
et  l’accent  tonique;  quoiqu’ils  en  disent,  celui-ci  doit  se  placer 
conformément  à  la  règle  ordinaire. 

Toutes  les  règles  que  nous  venons  d’expliquer,  concernent 
les  mots  appartenant  en  propre  à  la  langue  latine.  Il  en  est 
d’autres  que  celle-ci  a  reçus  du  grec,  et  sur  l’accentuation 
desquels  nous  avons  besoin  de  nous  étendre  quelque  peu. 

Les  mots  qui  apparaissent  dans  la  liturgie  comme  propre¬ 
ment  grecs,  doivent  sans  aucun  doute  recevoir  l’accentuation 
grecque.  Ainsi,  par  exemple,  on  devra  dire  lithostrotos ,  theoto¬ 
cos,  bien  que  la  pénultième  soit  longue  en  grec  dans  le  premier 
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mot  (AtQooTpwro;) ,  et  brève  dans  le  second  (©eorcLoç).  Ces  mots 
n'ont  absolument  rien  de  latin,  et  ils  sont  positivement  cités 
comme  appartenant  à  la  langue  grecque;  il  y  aurait  donc  con¬ 
tradiction  à  les  accentuer  d’après  les  règles  de  la  grammaire 
latine.  Nous  devons  remarquer  à  propos  du  mot  theotôcos ,  l’im¬ 
portance  particulière  qu’il  y  a  à  le  bien  accentuer;  car  en  grec, 
en  effet,  0eor 0*0;  a  un  sens  aélif,  tandis  que  Qdrozoq,  au  contraire, 
a  un  sens  passif.  Une  mauvaise  accentuation  ferait  dire  sim¬ 
plement  que  la  sainte  Vierge  est  fille  de  Dieu,  a  Deo  genita, 
lorsqu’il  s’agit  de  confesser  qu’elle  est  mère  de  Dieu,  Deipara , 
Dei  genitrix. 

La  manière  d’accentuer  les  mots  gréco-latins  semble  avoir 
beaucoup  varié.  Sur  cette  question,  du  reste  accessoire,  les 
grammairiens,  tant  anciens  que  modernes,  ou  se  taisent,  ou 
restent  dans  le  vague,  ou,  ce  qui  est  pis  encore,  se  contre¬ 
disent. 

Pour  s’y  reconnaître  il  est  nécessaire  de  distinguer  trois  âges 
dans  la  langue  latine  :  avant  Cicéron,  de  Cicéron  à  Auguste, 
après  Auguste.  Avant  Cicéron,  la  langue  latine  en  formation 
s’incorpore  un  certain  nombre  de  mots  venus  directement  du 
grec,  ou  tirés  d’une  source  commune  aux  deux  langues.  Ces 
mots  reçoivent  droit  de  bourgeoisie  latine,  mais  à  la  condition 
pour  eux  de  revêtir  le  costume  latin  :  ils  se  déclinent  et  s’accen¬ 
tuent  à  la  manière  latine;  chose  d’autant  plus  naturelle  qu’ils 
sont  empruntés  surtout  au  dialeéle  éolien,  dont  l’accentuation 
est  barytone  comme  celle  du  latin.  De  Cicéron  à  Auguste,  la 
littérature  latine  se  développe  avec  les  arts  et  les  sciences;  mais 
c’est  de  la  Grèce  principalement  que  tout  arrive  :  idées  et  pro¬ 
fesseurs;  et  par  conséquent  aussi,  mots  et  formules.  Il  n’y  a  plus 
dès  lors  d’éducation  libérale  possible  sans  l’étude  du  grec  ;  le  grec 
va  devenir  chez  les  latins  comme  une  seconde  langue  maternelle. 
Le  langage  s’enrichit  de  mots  nouveaux  :  noms  propres,  mots 
techniques,  et  aussi  expressions  purement  littéraires,  dont  on 
se  complaît  à  orner  le  discours,  plutôt  pour  X amour  du  grec 
auquel  on  les  emprunte,  que  par  un  vrai  besoin  de  la  langue,  qui 
déjà  souvent  possédait  l’équivalent  de  ces  mots.  Toutefois, 
soit  sentiment  patriotique,  soit  esprit  de  tradition,  soit  inapti¬ 
tude  à  se  plier  à  un  mode  étranger  de  prononciation,  beaucoup 
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de  gens  résistent  au  courant  et  veulent  demeurer  Romains  de 
langage  comme  de  caraélère.  Nous  remarquons  ici  quelque 
chose  d’analogue  à  ce  qui  s’est  passé  chez  nous.  Il  fut  un  temps 
où  nous  aimions  à  tout  franciser:  nous  disions  Brute  et  Cassiez 
nous  avions  Mazarin,  les  Ursins,  les  Aldobrandins,  etc.  Main¬ 
tenant  nous  disons  Brutus  et  Cassius ,  et  si  le  fait  acquis  nous 
oblige  à  conserver  aux  personnages  susdits  leur  nom  francisé,  il 
est  certain  que  s’ils  vivaient  de  nos  jours,  nous  les  nommerions 
à  l’italienne  :  Mazarini,  Orsini ,  Aldobrandini.  Les  mots  grecs 
usités  dans  le  latin  commencent,  au  temps  de  Cicéron,  à  se 
décliner  2.  la  manière  grecque;  c’est  un  premier  pas  de  fait,  mais 
l’accentuation  grecque  ne  leur  est  pas  encore  régulièrement  don¬ 
née;  celle-ci  ne  prévaudra  complètement  que  sous  Auguste;  rien 
ne  marche  en  ce  genre  que  progressivement,  et  ce  qui  empêche 
l’accent  grec  de  s’implanter  chez  les  Latins,  c’est  son  caraélère 
plus  musical  et  plus  indépendant  de  la  quantité  que  l’accent  latin  ; 
il  faudra,  pour  qu’il  puisse  pénétrer  et  triompher  dans  la  pronon¬ 
ciation  des  mots  d’origine  grecque,  qu’il  s’élargisse,  et  en  deve¬ 
nant  pour  ainsi  dire  lui-même  quantité,  fasse  oublier  la  quantité 
véritable.  Ce  phénomène,  nous  le  voyons  s’opérer  à  partir  d’Au¬ 
guste;  pendant  cette  troisième  époque  les  mots  empruntés  au 
grec  se  déclinent  et  s 'accentuent  à  la  manière  grecque,  c  est-à-dire 
que  l’accent  se  place  là  où  les  Grecs  le  placent;  mais  cet  accent 
chez  les  Grecs,  en  conservant  sa  position,  change  de  nature  et  se 
rapproche  de  l’accent  latin.  Bientôt  1a.  syllabe  accentuée,  qui  est 
toujours  la  même,  s’est  allongée,  et  la  syllabe  primitivement 
longue,  qui  souvent  vient  après,  est  devenue  brève.  On  disait 
d’abord,  par  exemple,  èAsyjaov,  avOpomo;,  en  élevant  la  voix  sur  la 
première  syllabe  et  en  prolongeant  la  pénultième;  mais  celle-ci 
plus  tard  devint  brève,  chez  les  Grecs  aussi  bien  que  chez  les 
Latins.  L’Eglise  prit  les  choses  telles  qu’elles  étaient,  sans  s’in¬ 
quiéter  de  Cicéron  ni  de  Quintilien,  ni  surtout  d’Horace  ou  de 
Virgile.  Prudence,  parfaitement  instruit  des  règles  de  la  poésie 
classique,  croit  pouvoir  quelquefois  s’en  écarter,  et  les  licences 
qu’il  se  donne  portent  précisément  sur  les  mots  où  l’influence 
de  l’accent  a  fait  oublier  chez  les  Grecs  et  chez  les  Latins  la 
quantité  des  pénultièmes  longues  non  accentuées  qu'il  abrège 
sans  scrupule  pour  obéir  à  l’usage.  C’est  ainsi,  par  exemple,  que 
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la  pénultième  de  eremus  est  devenue  brève  chez  Prudence,  à 
cause  de  l’accent  placé  en  grec  sur  l’antépénultième,  epr^og. 

La  règle,  depuis  Auguste,  consiste  à  donner  l’accentuation 
grecque  à  tous  les  mots  empruntés  à  la  langue  grecque ,  lorsque 
ces  mots  passent  dans  le  discours  latin  avec  les  mêmes  lettres 
et  les  mêmes  désinences.  Ainsi,  comme  l’enseigne  le  orrammai- 
rien  Servius  (5e  siècle),  d’accord  en  cela  pour  le  principe  avec 
Quintilien  lui-même,  l'on  disait  :  per  aéra,  per  œthéra.  Que  si 
ces  mots  recevaient  la  désinence  latine,  l’accent  grec  cessait 
d’être  obligatoire,  mais  restait  facultatif,  âeris  ou  aéris ,  pourvu 
toutefois  encore  que  la  désinence  n’altérât  pas  la  syllabe  accen¬ 
tuée;  ainsi  l’on  devait  dire  :  musicé,  musicén ,  et  mûsica  musicam. 
L’accentuation  grecque  avait  si  bien  prévalu,  qu’elle  s’imposait 
même  aux  mots  tirés  de  radicaux  latins  dont  la  désinence  était 
grecque.  Ainsi  de  Miltiades  (McÀ-iàcSvQ,  on  avait  été  conduit  par 
l’analogie  à  Scipiâdes.  L’on  voit  aussi  par  ce  qui  précède,  que  l’on 
ne  tenait  pas  compte  seulement  de  l’accent  premier,  mais  que 
conformément  aux  lois  de  la  grammaire  grecque,  l’accent  variait 
de  position  dans  le  même  mot  suivant  la  quantité  de  la  syllabe 
finale.  C’était  là  une  complication,  et  il  serait  difficile  maintenant 
de  ressusciter  toutes  ces  règles.  La  Renaissance  voulut  les  rame- 
ner  sans  les  comprendre,  et  les  règles  qu’elle  donna  ne  furent  ni 
celles  d’Auguste  ni  celles  de  Cicéron.  Les  grammairiens  depuis 
la  Renaissance  placent  l’accent  dans  les  mots  gréco-latins  sur  la 
pénultième  lorsqu’elle  est  longue  en  grec,  et  sur  l’antépénultième 
lorsque  la  pénultième  est  brève.  Ainsi  pour  les  mots  qui  sont 
oxytons  en  grec,  nous  trouvons  dans  les  bréviaires  et  missels, 
par  exemple,  Parascéve ,  Pentecostes ,  zelôtes  etc,  au  lieu  de  Pa- 
rascevé ,  Pentecostés ,  zelotés ,  comme  le  demanderait  l’accentua¬ 
tion  grecque.  De  même  pour  les  mots  paroxytons  :  Telésphorus , 
Christôphorus ,  Areôpagus ,  Sarcophagus ,  Eleemosyna ,  Hyades, 
Cathedra  etc.;  bien  qu’en  grec  nous  ayons  :  TeXsotpoooç,  Xptorocpdpoç, 
’Apsonixyoç,  2a.p'/,oyâyoç  ,,][LAee[j.o<jvvri ,  'Yâdriç  ,\H9idpcC'  D  un  autre  côte,  les 
proparoxytons  grecs  :  Bxtztl apax , Xâpio^a,  vAff>cyjffiç,2éva£iç, napàdeiaoç, 
Qsoâov/.o:,  06Ô<?co poç,  Ka>4Q$aiy.cov,  Ntxo^yjfjtoç,  vAo uaaoç,  AioiV/jaic,  vEidcoÀoi/ 
etc.;  sont  en  latin  accentués  :  Baptisma ,  Charisma,  Aséssis, 
Synaxis ,  Paradisus,  Pheodulus ,  Theodorus ,  Cacodœmon,  Nicodé- 
mus,  Abyssus ,  Diœcésis,  Idôhim  etc. 
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Ües  mrioDtes  grégoriennes. 

Remarquons  cependant  que  la  règle  ancienne  trouve  encore 
son  application  dans  la  classe  des  mots  grecs  terminés  en  ia , 
auxquels,  malgré  ce  que  nous  venons  de  voir  pour  les  autres 
mots,  l’accentuation  paroxytone  a  été  attribuée  généralement 
par  les  éditeurs  liturgiques,  lors  même  que  la  pénultième  est 
brève;  ainsi  on  accentue  sur  la  pénultième  :  Homilia,  Philo¬ 
sophia,  Prophetia  etc.,  et  puisqu’en  cela  l’on  revient  à  l’usage 
du  siècle  d’Auguste,  il  faut  pour  être  logique  traiter  aussi 
comme  paroxytons  :  Eucharistia ,  ( mais  on  dit  Eucharistia , 
orum),  également  symphonia  (bien  qu’antérieur  à  Auguste, 
mais  ainsi  accentué  sous  Auguste  par  un  effet  rétroaélif,  dû  à 
l’analogie),  Phantasia,  Allegoria,  Prosodia,  Blasphemia  etc. 
Il  pourrait  y  avoir  difficulté  pour  les  mots  en  ia  dérivés  de  eia 
comme  Alexandria  (’Ahïi<zvâpet<x).  Mais  bien  que  proparoxytons 
en  grec,  ce  mot  et  quelques  autres  deviennent  en  latin  paroxy¬ 
tons,  parce  qu’en  grec  eia  se  transformant  en  ia  a  l’accent  sur 
la  pénultième,  comme  nous  le  voyons  dans  laXareta,  la/aria • 
’Axtxdyîpeioc,  ’A xa^uua.  Du  reste,  on  pourrait  dire  aussi  que  dans 
Alexandria,  i  dérivé  de  eia  étant  long  reçoit  l’accent  d’après  la 
règle  générale  que  nous  avons  vue  plus  haut,  en  vertu  de 
laquelle,  par  exemple,  "Ei&aAov  devient  Idôlum ,  et  pour  prendre 
des  exemples  plus  rapprochés  par  l’analogie  :  B za'Çkuoz,  Basi- 
lius  ;  A S.pzioç,  Darius. 

Les  mots  en  ium  comme  Xenodochium ,  Nosocomium,  Orpha- 
notrophium ,  ne  présentent  aucune  difficulté,  puisque  la  pénultiè¬ 
me  est  en  grec  longue  et  accentuée  :  ZAA&yyù-v,  Noo-ojco^sîov,  ’Opcpavo- 
rpofsîov.  On  trouve  aussi  l’accent  à  la  pénultième,  quoique  brève, 
dans  graphium  (Vpxy lov)  et  quelques  autres  mots. 

Reste  une  question  :  faut-il  considérer  comme  paroxytons 
certains  mots  que  l’Eglise  latine  a  empruntés  à  l’Eglise  grecque, 
et  qui  au  moment  de  l’emprunt  avaient  leur  pénultième  brève 
chez  les  grecs  eux-mêmes,  bien  que  cette  pénultième  fut  longue 
dans  la  langue  classique?  Citons  Parâclitus  (j\apxvikr\To)),  éremus 
(îpriaoç),  hyssopus  (''Ygcm-koc),  antiphona  (’Avricpwva),  auxquels  nous 
ajoutons  eleison  (gkir\cov).  Pour  celui-ci  et  pour  Parâclitus,  l’ac¬ 
cent  est  sans  aucun  doute  sur  l’antépénultième  :  l’usage  aètuel 
est,  pour  les  autres,  de  les  accentuer  sur  la  pénultième  :  erémus , 
hyssopus ,  antiphona. 
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La  liturgie  offre,  avec  des  mots  latins  et  des  mots  grecs,  des 
noms  hébreux  dont  il  importe  également  de  connaître  l’accen¬ 
tuation. 

i°  Les  mots  hébreux  qui  finissent  en  ias  sont,  comme  les  mots 
grecs  terminés  en  ia,  accentués  à  la  pénultième  :  /salas,  Isalœ , 
Isalam ,  J eremlas ,  Ananlas. 

On  accentue  de  même  la  pénultième  de  Maria ,  en  vertu, 
non  des  lois  de  la  langue  hébraïque  qui  donne  à  ce  nom  une  autre 
forme,  mais  de  l’usage  et  de  l’analogie. 

Allehda  a  l’accent  sur  u,  allelûia . 

2°  C’est  aussi  l’usage  qui  veut  que  les  mots  hébreux,  à  l’excep¬ 
tion  des  précédents,  soient  d’une  manière  générale  accentués  sur 
la  dernière  syllabe,  à  moins  que  ces  mots  ne  se  trouvent  déclinés 
à  la  manière  latine.  Ainsi  l’on  prononce  avec  l’accent  à  la  fin, 
non  seulement  Gabriél ,  Michaël ,  Israël ,  Abraham ,  "Jacob , 
David  etc.,  mais  aussi  Melchisedëch ,  A bimeléch ,  Nabuchodo- 
nosôr ,  etc.;  quoique  les  Hébreux  eussent  pour  règle  de  pronon¬ 
cer  Melchisëdech,  Abimëlech,  Nabuchodonôsor ,  avec  l’accent 
sur  la  pénultième  syllabe.  On  dit  de  même  Sabaôth. 

3°  Si  les  mots  hébreux,  dont  nous  accentuons  la  dernière 
syllabe  lorsqu’ils  ne  sont  pas  déclinés,  se  trouvent  de  fait 
déclinés  à  la  manière  latine,  ils  sont  alors  accentués  d’après  les 
règles  du  latin,  c’est-à-dire  à  la  pénultième  ou  à  l’antépénul¬ 
tième  :  Gabriélis,  Abrahœ ,  Raphaëlem ,  Judœ. 

4°  Les  noms  hébreux  qui  ont  une  forme  latine,  et  se  décli¬ 
nent  toujours  à  la  manière  latine,  s’accentuent  également  tou¬ 
jours  comme  les  mots  latins  :  Anna ,  Annœ ,  Joànnes,  Joânnem. 

5°  Le  saint  nom  de  Jésus  n’est  venu  de  l’hébreu  que  par 
l’intermédiaire  du  grec  ;  il  a  reçu  en  grec  et  conservé  en 
latin,  à  tous  ses  cas,  l’accent  sur  la  dernière  syllabe  :  Jésus , 
Jesû,  Jesûm. 

De  tout  ce  qui  précède,  nous  concluons  que  l’on  peut  pécher 
contre  les  lois  de  l’accentuation  latine  de  plusieurs  manières  : 

i°  On  viole  ces  lois,  en  privant  un  mot  de  l’accent  qu’il  doit 
recevoir  ;  comme,  par  exemple,  tibi ,  meus  et  d’autres  mots  sem¬ 
blables,  au  lieu  de  tibi ,  mëus ;  ou  bien,  en  donnant  l’accent  à  un 
mot  qui  doit  en  être  régulièrement  privé;  ex.  si'iper  cœlos ,  au 
lieu  de  super  cœlos. 
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2°  On  enfreint  plus  grièvement  les  lois  de  l’accentuation, 
lorsqu’on  relève  par  l’accent  deux  ou  trois  syllabes  dans  le 
même  mot;  ex.  sânclificétur  au  lieu  de  san5lificétur\  côngregâ- 
tiône  au  lieu  de  congregatiône. 

3°  La  faute  est  plus  grave  encore  quand  on  déplace  l’accent; 
ce  qui  arrive  lorsqu’on  le  porte  sur  la  dernière  syllabe  des  mots, 
ex.  Dci'is  meûs\  ou  qu’on  le  recule  au-delà  de  l’antépénultième, 
en  disant  circuitus ,  pâssionis ,  ômnipoteiis ,  mulieres ,  sânguinibus , 
au  lieu  de  circuitus,  passiônis,  omnipotens ,  mulieres ,  sanguinibus ; 
ou  enfin,  lorsqu’on  place  l’accent  à  l’antépénultième,  quoique  la 
pénultième  soit  longue,  cônspeélus,  côrona  pour  conspéclus  et 
corôna  \  et  à  la  pénultième  quoiqu’elle  soit  brève:  ex.  circumdâta 
au  lieu  de  circumdata  etc. 

4°  Remarquons  encore  que  si  plusieurs  monosyllabes  se  sui¬ 
vent,  on  ne  doit  ni  supprimer,  ni  ajouter,  ni  déplacer  aucun 
des  accents  requis  d’après  les  règles  ordinaires. 

C’est  donc  une  faute  de  dire  tû  es  ou  tu  és\  la  règle  générale 
veut  que  l’on  prononce  tû  és,  avec  l’accent  sur  chaque  mot. 
Mais  il  n’en  faut  pas  sur  le  premier,  dans  in  nés ,  de  té ,  in  et 
de  étant  conjonctions.  Ce  serait  donc  une  double  faute  de  dire 
in  nos ,  dé  te. 

5°  Lorsque  plusieurs  accents  se  suivent  immédiatement,  ils 
doivent  tous  être  exprimés.  Ainsi  il  faut  dire  :  Té  Déum ,  Té 
décet ,  6s  méum ,  tû  és  Déus ,  et  non  pas  Té  Deum  ou  Te  Déum , 
Té  decet  ou  Te  décet ,  os  meum  ou  os  méum ,  tu  és  Deus  ou 
tu  es  Déus. 

On  ri  ob¬ 
serve  pas  la 
quantité. 

6°  On  doit  éviter  de  traiter  comme  enclitiques  les  monosyl¬ 
labes  déclinables,  tels  que  te,  me,  vos,  nos,  etc.  Ces  monosyllabes 
ont  leur  accent  propre  et  ne  changent  rien  a  l’accentuation  du 
mot  qui  précède.  Il  ne  faut  pas  dire  :  confirma  me,  adjuvâ  nos, 
mais  confirma  mé,  ddjuva  nôs.  Il  faut  surtout  bien  se  garder 
de  prononcer  adjiiva  nos , protège  nos.  Dans  ce  cas,  comme  dans 
les  précédents,  chaque  mot  doit  recevoir  l’accent  ou  en  être 
privé  d’après  les  règles  ordinaires. 

Faut-ü,  en  observant  l’accent,  tenir  également  compte  de  la 
quantité?  Il  semble  que  les  rhéteurs  grecs  parlant  latin  et  les 
grammairiens  leurs  disciples  l’ont  fait.  Mais  il  est  douteux  que 
cette  manière  fût  celle  des  premiers  Romains;  si  elle  a  existé, 
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il  est  certain  qu’elle  n’a  duré  qu’un  temps  assez  court,  et 
qu’elle  est  restée  circonscrite  dans  un  cercle  fort  restreint  :  à 
aucune  époque,  elle  n’a  été  la  prononciation  vraiment  usuelle. 

Le  vrai  mode  de  prononciation  du  latin  consiste  à  observer 
l’accent  seul,  sans  s’inquiéter  de  la  quantité  autrement  que  pour 
savoir  où  placer  l’accent  dans  un  mot  composé  de  trois  syllabes. 
C’est  cette  prononciation  que  nous  avons  reçue  de  la  tradition 
pour  l’usage  liturgique  ;  c’est  la  seule  possible  dans  une  langue 
qui  doit  être  universelle,  et  dont  il  faut  bannir  ce  qui  est  exclu¬ 
sivement  du  domaine  de  la  convention. 

Il  ne  peut  être  question  d’une  troisième  manière  de  pronon¬ 
cer  le  latin,  qui  consisterait  à  observer  les  longues  et  les  brèves 
d’après  les  lois  de  la  versification,  mais  sans  tenir  compte  de 
l’accentuation.  Ceci  serait  contraire  aux  lois  essentielles  de  la 
parole,  dont  l’accent  est  l’âme,  accentus  anima  vocis .  Toute  la 
tradition  témoigne  en  faveur  de  l’accent.  Toujours  nos  pères 
l’ont  scrupuleusement  respeélé,  si  bien  que  lui  seul  peut  servir 
à  expliquer  la  manière  dont  se  sont  formés  les  mots  dans  les 
langues  dérivées  du  latin.  C’est  pour  n’avoir  pas  tenu  compte 
du  rôle  de  l’accent  dans  les  mots,  que  la  science  étymologique  est 
tombée  si  souvent  dans  des  aberrations  qui  ont  fait  douter  d’elle. 
En  prenant  au  contraire  pour  base  de  ses  recherches  l’accentua¬ 
tion,  elle  eût  sans  trop  de  peine  et  avec  pleine  garantie  donné 
les  lois  du  travail  de  transformation  qui  de  tel  et  tel  mot  latin 
a  fait  un  mot  italien,  espagnol,  provençal  ou  français. 

En  latin,  dans  le  latin  tel  que  le  parlaient  nos  pères  et  tel 
que  nous  devrions  encore  le  prononcer,  si  grande  était  la  force 
de  l’accent  tonique,  que  nous  voyons  la  syllabe  affeélée  de  l’accent 
dans  chaque  mot  conserver  dans  les  langues  dérivées  sa 
prépondérance  native,  et  résister  ferme  et  intaéle  au  courant 
destructeur  qui,  dans  la  transformation  du  langage,  attaque  et 
souvent  emporte  les  autres  syllabes.  Loin  de  faire  exception, 
le  français  témoigne  au  contraire  d’une  accentuation  du  latin, 
autrefois  plus  vigoureuse  chez  nous  que  dans  les  autres  pays. 
Ainsi,  pendant  que  les  autres  langues  ont  conservé  encore  une 
certaine  sonorité  aux  syllabes  qui  suivent  l’accent,  presque 
toujours  le  français  les  a  supprimées,  ou  ce  qui  revient  au  même, 
les  a  transformées  en  syllabes  muettes.  Avec  témpus,  témporis , 
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l’italien  à  fait  témpo ;  nous,  nous  disons  temps.  Le  mot  latin 
tâbula  est  devenu  en  italien  tâvola,  en  français  table.  Et  ainsi 
de  tous  les  autres  mots,  de  ceux  du  moins  qui  appartiennent  à 
la  langue  parlée;  car  les  mots  qui  ont  été  introduits  dans  le 
français  par  les  écrivains,  surtout  depuis  le  seizième  siècle,  sont 
simplement  calqués  sur  le  latin  ;  on  ne  peut  pas  dire  qu’ils  en  déri¬ 
vent  véritablement,  et  si  dans  ces  mots  les  lois  de  l’accentuation 
sont  souvent  méconnues,  c’est  la  langue  qui  en  souffre,  mais  non 
la  thèse  que  nous  soutenons.  Assurément  le  mot  frêle ,  réguliè¬ 
rement  dérivé  du  mot  latin  frâgilis ,  a  une  physionomie  plus 
franche  que  le  mot  fragile  calqué  plus  tard  sur  le  même  adjec¬ 
tif.  On  peut  aussi  comparer  au  même  point  de  vue  raide  et  rigide 
(de  rigidus )  ;  esclandre  et  scandale  (de  scandalum )  ;  entier  et  in¬ 
tègre  (de  integer)  ;  rançon  et  rédemption  (de  redémptio ,  re¬ 
demptionis),  etc. 

Toujours  est-il  que  nos  pères  avec  bonus  ou  bônum  n’au¬ 
raient  pas  fait  bon ,  avec  presbyter ,  prêtre  (presd  tre ,  prcstre ,  prê¬ 
tre);  avec  anima ,  âme  ( anima ,  an  ma,  âme);  s’ils  avaient  pronon¬ 
cé,  ainsi  qu'on  l’enseigne  et  qu’on  le  pratique  trop  souvent,  sous 
prétexte  de  prosodie,  bonum  comme  le  mot  franàais  bonhomme; 
presbytér  comme  presbytère,  animâ  comme  dans  il  anima. 

Cette  accentuation  du  discours,  qui  donne  à  chaque  mot 
l’unité  et  l’anime  d’un  souffle  vital,  est  un  élément  d’une  nature 
en  quelque  sorte  spirituelle.  On  doit  bien  se  garder  de  confon¬ 
dre  l’accent  avec  la  quantité  qui,  au  contraire,  est  un  élément 
tout  matériel  et  de  convention.  On  pourrait,  en  lisant  les  auteurs 
sur  ce  point,  se  laisser  induire  en  erreur  par  des  locutions  qui 
ne  sont  pas  toujours  d’une  parfaite  justesse,  ou  dont  le  sens  a 
pu  se  modifier  selon  les  époques.  Il  s’en  faut  en  effet  que  la 
signification  des  mots  soit  toujours  constante  dans  le  cours  des 
siècles.  Combien  de  fois  n’arrive-t-il  pas  que  le  sens  originaire¬ 
ment  attaché  à  telle  ou  telle  locution  se  transforme  peu  à  peu 
par  l’usage,  et  devient  parfois  totalement  différent  de  ce  qu’il  était 
d’abord,  surtout  lorsque  le  mot  passe  d’une  langue  dans  une 
autre.  Il  y  arrive  avec  le  sens  qu’il  avait  en  dernier  lieu  dans  la 
langue  d’où  il  est  emprunté,  c’est-à-dire  la  plupart  du  temps 
avec  un  sens  déjà  détourné.  Quand  ce  sont  les  savants  qui  font 
un  emprunt  pour  leur  jargon  à  une  langue  ancienne,  on  voit 
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parfois  les  confusions  les  plus  étranges;  comme,  par  exemple, 
celle  de  nos  lettrés  de  la  Renaissance  qui  sont  allés  appeler 
Prosodie  la  quantité  métrique  des  syllabes  latines,  comme  si  le 
mot  Prosodia  chez  les  grecs,  et  même  dans  l’usage  des  latins, 
avait  eu  ce  sens.  Sans  doute,  par  extension,  dans  des  auteurs  de 
décadence,  ce  mot  s’applique  un  peu  indifféremment  à  tous  les 
phénomènes  du  langage  ;  mais  en  réalité  le  mot  prosodia  des 
Grecs  dont  le  mot  latin  accentus  est  la  traduélion  littérale,  est 
cette  espèce  de  chant  qui  accompagne  naturellement  le  discours. 
Déjà  cependant  chez  les  Latins  l'idée  d 'accent  se  rapporte  à 
quelque  chose  de  moins  musical,  par  la  raison  que  les  latins 
chantaient  moins  en  parlant  que  les  Grecs;  X accentus  est  donc 
pour  eux  la  variété  d’intensité  dans  l’émission  des  syllabes,  tout 
autant  et  plus  peut-être  que  la  variété  du  ton. 

Comme  on  l’entend  aéluellement,  la  prosodie  est  toute  autre 
chose;  par  suite  de  l’erreur  des  doéleurs  en  us  de  la  Renaissance, 
ce  mot  exprime,  non  plus  l’intonation  propre  à  chaque  syllabe 
dans  le  discours,  ni  même  le  degré  de  force  qui  leur  appartient, 
mais  leur  durée  relative.  En  ce  qui  touche  maintenant  à  la  lan¬ 
gue  française,  le  mot  accent  est  appliqué  presque  indifféremment 
à  tous  les  phénomènes  du  langage,  et  prend  ainsi  les  acceptions 
non-seulement  les  plus  diverses,  mais  souvent  les  plus  dispa¬ 
rates,  et  même  les  plus  opposées. 

Quoi  qu’il  en  soit,  il  est  certain  que  la  quantité,  telle  qu’elle 
est  donnée  dans  les  traités  que  l’on  nomme  aéluellement  traités 
de  prosodie ,  n’est  pas  X accent.  Ainsi,  par  exemple,  au  point  de 
vue  de  la  quantité,  la  première  syllabe  est  brève  dans  pater  et 
elle  est  longue  dans  mater-,  au  point  de  vue  de  l’accent  nous 
n’avons  aucune  distinétion  à  faire  entre  ces  deux  mots,  qui  ont 
l’un  et  l’autre  la  première  syllabe  accentuée,  pâter ,  mater,  et  se 
prononcent  absolument  de  la  même  manière.  Prenons  mainte¬ 
nant  paternus  et  maternus ;  ici  la  syllabe  initiale  qui,  eu  égard  à 
la  quantité,  est  brève  dans  paternus ,  longue  dans  maternus ,  se 
prononce  dans  la  prose  de  la  même  façon,  sans  accent,  en 
donnant  à  la  syllabe  la  durée  requise  pour  que  cette  syllabe 
soit  nettement  entendue. 

De  même  il  ne  faut  pas  chercher  à  appuyer  sur  la  première 
syllabe  du  mot  or  émus,  plus  que  sur  la  première  du  mot  opéribus, 
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quoique  les  poëtes  considèrent  Yo  comme  long  clans  le  premier 
cas  et  comme  bref  clans  le  second.  En  tant  que  pied  métrique, 
jubilatio  diffère  de  âdôrâtio,  mais  en  prose  le  mouvement  de 
récitation  est  le  même. 

Telle  est  la  règle  à  observer  pour  toutes  les  syllabes  non 
accentuées,  elles  doivent  être  exécutées  légèrement,  sans  aucune 
insistance  de  la  voix.  Elles  ont,  il  est  vrai,  une  durée  plus  ou  moins 
longue;  mais  c’est  uniquement  en  raison  de  leur  poids  matériel  : 
ainsi  il  faut  naturellement  plus  de  temps  pour  prononcer  une 
syllabe  où  la  voyelle  est  accompagnée  de  trois  ou  quatre  con¬ 
sonnes,  que  pour  en  prononcer  une  autre  qui  n’a  qu’une  seule 
consonne;  et  celle-ci  demande  plus  de  temps  qu’une  syllabe 
composée  d’une  voyelle  seulement.  Mais  cette  inégalité  de 
durée  entre  les  différentes  syllabes  non  accentuées  repose 
uniquement  sur  leur  poids  matériel ,  et  jamais  sur  la  quantité 
conventionnelle  qui  résulte  de  la  distinéfion  établie  entre  les 
syllabes  au  point  de  vue  de  la  faélure  des  vers.  Pour  expliquer 
ceci  par  des  exemples,  nous  dirons  que  la  première  syllabe  de 
transférre  exige  nécessairement  plus  de  temps  pour  être  pro¬ 
noncée  que  la  première  de  reférre .  Même  différence  entre  les 
syllabes  initiales  des  mots  sanéîôrum  et  salütis,  etc.  D’un  autre 
côté,  la  composition  des  mots  fera  que  l’on  prononcera  la 
seconde  syllabe  de  adornâre  plus  lentement  que  celle  qui  occu¬ 
pe  le  même  rang  dans  adoréire ,  quoiqu’elle  ait  dans  les  vers  la 
même  quantité  :  la  raison  en  est  que  la  syllabe  a  plus  de  poids 
par  elle-même  dans  le  premier  cas  que  dans  le  second. 

Parmi  les  syllabes  non  accentuées,  celles  qui  paraissent  les 
plus  faibles  sont  les  pénultièmes  des  mots  qui  ont  l’accent  sur 
l’antépénultième;  comme,  par  exemple,  la  pénultième  des  mots 
spiritus,  mimer e,  pédlora.  Ceci  tient  à  ce  que  l’éclat  de  la  syl¬ 
labe  accentuée,  qui  précède  immédiatement  cette  pénultième 
faible,  la  fait  paraître  encore  plus  obscure.  Toutefois,  même  pour 
ces  pénultièmes  faibles,  le  nom  de  brèves  ne  convient  pas.  Il  ne 
faut  donc  pas  les  écraser  violemment  sur  la  dernière  syllabe 
pour  les  faire  paraître  plus  rapides.  Surtout  il  ne  faut  jamais 
donner  aux  terminaisons  latines  tio,  cium,  cia,  le  son  que  l’on 
donne  en  français  aux  diphtongues  ion,  ia,  par  exemple,  dans 
nation.  De  même  encore  in,  uum ,  uo  et  autres  terminaisons  de 
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ce  genre  ne  forment  jamais  diphtongue  en  latin.  Il  faut  donc 
bien  faire  sentir  les  deux  syllabes  finales  de  Spiritu-i ,  perpe- 
tu-um,  etc. 

Si  cette  rapidité  trop  grande  de  prononciation  doit  être  évi¬ 
tée  dans  les  pénultièmes  faibles,  à  plus  forte  raison  ne  doit-on 
pas  créer  mal  à  propos  des  diphtongues  dans  les  syllabes  qui 
précèdent  l’accent.  Ainsi  on  doit  bien  se  garder  de  prononcer 
ruina s , prïanas  pour  ru-inas ,  pru-ina.  De  même  il  faut  bien  se 
garder  de  prononcer  na-tio-nibus ,  confit- sio -ne,  absor-buis-set , 
pour  na-ti-o-nibus ,  confu-si-o-ne ,  absor-bu-isset,  etc. 

Il  suit  encore  de  ce  qui  précède  que  dans  la  prononciation, 
la  même  syllabe  varie  selon  qu’elle  se  trouve  être  ou  n’être 
pas  accentuée.  Ainsi,  par  exemple,  dans  ôra,  1  '0  est  accen¬ 
tué  :  il  faut  prendre  soin  de  le  faire  ressortir;  au  contraire, 
dans  orémus ,  orâte ,  l’accent  ne  porte  plus  sur  cette  voyelle  : 
elle  retombe  au  rang  des  syllabes  faibles.  L’a  qui  appelle  toute 
l’énergie  de  la  voix  dans  ordre,  orâte,  s’efface  à  son  tour  dans 
oravérunt,  oravissem  ;  et  ainsi  dans  les  autres  cas  semblables. 
Autant  il  faut  insister  surfis  dans  peccare,  peccâta,  autant  il  faut 
passer  légèrement  sur  cette  voyelle  dans  peccatores,  peccatoribus. 

Nous  terminerons  par  un  dernier  exemple.  Dans  les  mots 
suivants  qui  tous  sont  dérivés  du  premier  d’entre  eux,  voici 
comment  se  place  régulièrement  l’accent  : 

Lâbor,  labôris,  laboravi ,  laboravissem,  labor avissémus.  Donc 
on  prononcera  :  lâbor,  labôris,  laborâvi,  laboravissem ,  lâbor  avis¬ 
sémus.  Et  non  pas  selon  la  règle  de  quantité  :  lâbor,  labôris, 
lâbor âvi,  laboravissem,  lâboràvissémus . 

Comme  déjà  nous  l’avons  dit,  l’accent  aigu  destiné  à  marquer 
dans  chaque  mot  la  syllabe  qui  doit  être  mise  en  relief  et  porter 
l’effort  principal  de  la  voix,  ne  s’écrit  que  lorsqu’il  en  est  besoin 
pour  prévenir  tout  doute  sur  la  place  qu’il  doit  occuper.  L’accent 
grave,  qui  appartient  à  toutes  les  syllabes  qui  n’ont  pas  l’aigu, 
ne  s’écrit  jamais.  Il  ne  faudrait  pas  prendre  pour  un  véritable 
accent  grave  celui  qui  sert  parfois  à  distinguer  deux  mots  de 
même  forme,  mais  différents;  comme, par  exemple, forte  adjeéfif 
et  forte  adverbe  :  cette  sorte  d’accent  grave,  appelé  accent 
discrétif,  bon  surtout  pour  aider  dans  l’étude  du  latin  les  com¬ 
mençants  qui  ne  peuvent  pas  pour  l’interprétation  des  mots  se 
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guider  par  le  contexte,  ne  doit  pas  paraître  dans  un  livre  litur¬ 
gique;  et  s’il  s’y  trouvait,  il  faudrait  bien  se  garder  de  lui  donner 
une  valeur  pratique  quelconque. 

On  trouve  aussi  dans  plusieurs  livres  liturgiques  certains 
mots  marqués  de  l’accent  circonflexe.  Celui-ci,  quand  on  l’em¬ 
ploie,  se  place  sur  la  syllabe  pénultième,  pourvu  quelle  soit 
longue  selon  les  lois  de  la  métrique,  et  qu’en  même  temps  la 
dernière  soit  brève.  Ainsi  conformément  à  ce  que  nous  avons 
expliqué  plus  haut  (pages  35  et  36),  on  a  d'une  part  natûra,  et 
d’autre  part  natûrœ.  Comme,  après  tout,  le  circonflexe  contient 
l’aigu,  et  que  dans  la  pratique  le  résultat  est  le  même,  on  écrit 
maintenant  avec  l’aigu  aussi  bien  natûra  que  natûrœ ,  et  le  cir¬ 
conflexe  est  laissé  aux  théoriciens. 

Les  règles  d’accentuation,  telles  que  nous  les  avons  formu¬ 
lées,  ont  pour  but,  nous  l’avons  dit,  de  joindre  le  plus  étroite¬ 
ment  possible  les  syllabes  qui  appartiennent  à  un  même  mot, 
de  manière  à  ce  que  n’exprimant  à  l’intelligence  qu’une  idée 
unique,  elles  produisent  également  pour  l’oreille  un  tout  indivi¬ 
sible.  Mais  ce  n’est  pas  dans  la  leèture  seulement,  c’est  aussi 
dans  le  chant,  qu’il  importe  de  maintenir  aussi  étroitement  unies 
que  possible  les  parties  intégrantes  de  chaque  mot.  L’observa¬ 
tion  de  l’accent  peut,  il  est  vrai,  souvent  suffire,  même  dans 
le  chant,  pour  obtenir  ce  résultat.  Toutefois  l’application  à  une 
phrase  chantée  des  lois  d'accentuation  qui  règlent  la  parole, 
demande  quelques  observations  spéciales  qui  vont  faire  l’objet 
du  chapitre  suivant. 


Chapitre  ix  4 DE  LA  MANIÈRE  D’UNIR  EN  CHANTANT 

LES  SYLLABES  D’UN  MÊME 
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OUR  que  le  texte  demeure  intelligible,  soit  dans  le 
chant  soit  dans  le  discours,  les  syllabes  qui  frappent 
successivement  l’oreille  doivent  avant  tout  être 
proférées  de  telle  sorte  que  l’on  sache  toujours  à 
quel  mot  chacune  d’elles  appartient.  Une  syllabe 
qui,  de  quelque  manière  que  ce  soit,  est  isolée  de  son  centre, 
se  trouve  former  monosyllabe  ou  bien  faire  corps  avec  un 
autre  mot  :  dans  les  deux  cas,  c’est  une  faute,  et  une  faute 
capitale,  contre  laquelle  les  chantres  ne  peuvent  trop  se  mettre 
en  garde  ;  on  nous  permettra  donc  d’entrer  à  ce  sujet  dans 
quelques  explications  pratiques  un  peu  détaillées. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  devons  examiner  à  parties  diver¬ 
ses  circonstances  que  le  chant  peut  présenter  dans  son  rapport 
avec  le  texte. 

On  remarque  en  effet  sur  les  différentes  syllabes  du  texte, 
tantôt  une  note  simple,  tantôt  une  ou  plusieurs  formules;  il 
faut  savoir  ce  qui  doit  être  observé  dans  chacun  de  ces  deux 
cas,  pour  ne  point  diviser  les  mots. 

Nous  nous  occuperons  d’abord  du  cas  de  la  note  simple. 

Les  notes  simples,  comme  nous  l’avons  dit  plus  haut,  ont  une 
forme  invariable.  De  ce  que  cette  note  a  toujours  la  même 
forme,  il  ne  faut  pas  en  conclure  qu’elle  doit  toujours  avoir  la 
même  valeur.  La  valeur  de  la  note  simple  est  au  contraire 
très- variable, plus  variable  peut-être  quecelle  de  toute  autrenote. 

Quelle  est-elle  donc,  et  par  quoi  est-elle  déterminée? 

Toute  la  valeur  que  peut  avoir  la  note  simple,  nous  avons 
déjà  eu  occasion  de  le  dire,  ne  lui  appartient  pas  en  propre; 
elle  l’emprunte  à  la  syllabe  à  laquelle  elle  est  jointe.  Or  la  valeur 
de  la  syllabe  est  celle  que  lui  donnent  les  lois  de  la  bonne 
leébure.  Il  faut  donc  se  rappeler  les  règles  que  nous  avons  don¬ 
nées  plus  haut  pour  la  bonne  prononciation  des  syllabes  dans 
la  leélure  de  la  langue  latine  et  les  appliquer  au  chant  :  si  la 
note  du  chant  correspond  à  une  syllabe  accentuée,  elle  sera 
accentuée;  si  elle  se  rapporte  au  contraire  à  une  syllabe  faible 
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et  obscure,  elle  sera  faible  et  obscure.  Il  existe  à  la  vérité  une 
différence  entre  le  chant  et  la  leéfure,  en  ce  que  dans  le  chant 
les  syllabes  sont  toutes  proférées  d’un  ton  plus  ferme  et  plus 
vibrant,  et  par  conséquent  moins  rapide  que  dans  la  simple 
leéfure.  Il  n’en  reste  pas  moins  toujours  vrai  que  l’attention 
doit  se  porter  sur  les  syllabes  et  que  celles-ci  ont  dans  le  chant 
la  même  valeur  relative  que  dans  le  discours. 

De  ce  principe  général  nous  tirons  quelques  conclusions 
pratiques. 

i°  C’est  une  faute  de  marquer  par  une  insistance  spéciale  de 
la  voix  une  syllabe  qui  ne  doit  pas  régulièrement  porter  l’accent; 
car  on  détruit  par  ce  déplacement  ou  cette  reduplication  de  l’ac¬ 
cent,  la  physionomie  du  mot.  Ainsi  la  syllabe  qui  dans  chaque 
mot  est  destinée  à  recevoir  l’accent  doit  le  conserver  et  le  con¬ 
server  seule;  en  ce  sens  du  moins  que  cette  syllabe  sera  tou¬ 
jours  plus  fortement  marquée,  car  le  mouvement  de  la  mélodie 
ne  permet  pas  toujours  de  l’élever  conformément  à  la  tendance 
naturelle  de  l’accent.  Prenons  pour  exemple  ce  commencement 
d’antienne  : 


Majorem  charitâtem 
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Nous  avons  ici  plusieurs  notes  simples  :  la  valeur  de  chacune 
d’elles,  selon  ce  qui  a  été  dit,  est  celle  de  la  syllabe  correspon¬ 
dante.  Il  y  aura  donc  dans  cet  exemple  deux  notes  fortes, 
puisqu’il  y  a  deux  syllabes  accentuées.  Bien  qu’elles  ne  répon¬ 
dent  ni  l’une  ni  l’autre  à  une  note  culminante,  elles  ne  perdent 
pas  cependant  le  privilège  que  leur  confère  l’accent  grammatical  ; 
c’est  pourquoi  elles  devront  être  marquées  par  une  impulsion 
spéciale  de  la  voix.  Cette  impulsion  serait,  à  la  vérité,  plus 
forte  si  la  note  était  culminante,  comme  si  on  avait  à  chanter 
par  exemple  : 


Tl  .  a 

«  ■  "  B 

*  a 

Majôrem  charitâtem 


Cette  différence  se  produit  d’elle-même  et  il  n’est  nullement 
nécessaire  de  l’exprimer  dans  la  notation.  Remarquons  seule- 
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ment  que  dans  aucun  cas  l’accent  ne  doit  complètement  dispa¬ 
raître.  D’un  autre  côté,  dans  l’exemple  cité  cl’abord,  la  note  fa 
du  mot  charitâtem  recevra  naturellement  un  certain  éclat  à  cause 
du  ton  plus  aigu  sur  lequel  cette  note  est  proférée. 


Majorem  charitâtem 


Toutefois  cet  éclat  sera  moindre  que  dans  le  cas  où  la  syllabe 
serait  accentuée.  Il  faut  surtout  éviter  de  la  tenir  en  suspens  par 
une  prolongation  de  la  voix  qui  ferait  de  cette  syllabe  comme 
une  exclamation  monosyllabique.  Le  mouvement  d’impulsion 
qui  commence  sur  cette  note  culminante,  doit  se  poursuivre 
jusqu’à  l’accent;  celui-ci  consistera  à  frapper  la  note  sans  dilater 
le  son,  parce  que  ce  serait  empiéter  sur  la  formule  finale,  où  la 
voix  va  se  reposer  à  son  aise  et  doucement  s’éteindre. 

2°  Une  seconde  faute  à  éviter  consisterait  à  prolonger  cer¬ 
taines  syllabes,  sous  prétexte  qu’elles  sont  ou  accentuées  dans 
la  prose  ou  longues  en  poésie.  Nous  ne  parlons  pas  ici  de  la 
syllabe  finale  des  mots;  celle-ci  peut  être  plus  ou  moins  longue, 
comme  nous  venons  de  l’insinuer  et  comme  nous  l’expliquerons 
plus  loin;  mais  dans  le  corps  d’un  mot,  on  ne  doit  prolonger  le 
son  d’aucune  syllabe  marquée  d’une  note  simple,  mais  seule¬ 
ment  accentuer  celles  qui  doivent  l’être. 

La  raison  en  est  que  cette  prolongation  interrompt  la  suite 
des  syllabes  et  coupe  nécessairement  les  mots. 

Donnons  quelques  exemples  : 


On  coupe  les 
mots  en  pro¬ 
longeant  les 
syllabes. 
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Orémus 

Dominati-onibus 

in  tentati-o- nem. 

Les  règles  d’une  bonne  leélure  ne  permettent  pas  de  s’arrê¬ 
ter  sur  les  syllabes  o,  na  et  ta ,  qui  ne  sont  pas  d’ailleurs  accen¬ 
tuées;  il  ne  faudra  donc  pas  le  faire  en  chantant.  Il  est  facile 
en  effet  de  reconnaître  que  si  l’on  vient  à  prolonger  les  sylla¬ 
bes  dont  nous  parlons,  l’oreille  entendra  ce  qui  suit  :  O  Re¬ 
mus;  Domina  tionibus ;  in  tenta  tionem.  Les  auditeurs  heureu¬ 
sement  ne  remarquent  pas  toujours  ces  sortes  de  coupures, 
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L'accent  ne 
doit  pas  être 
trop  prolon¬ 


gé- 


Chant  mar¬ 
telé. 


lies  méloùtes  grégoriennes. 


parce  que  leur  intelligence,  suppléant  comme  instinctivement 
au  défaut  de  la  prononciation,  relie  entre  elles  les  parties 
disjointes;  mais  la  disjonction  n’en  est  ni  moins  réelle,  ni  moins 
fautive. 

Il  ne  faut  donc  pas  non  plus  imiter  les  chantres  qui  appuient 
sur  la  première  syllabe  de  chaque  phrase,  alors  même  que  cette 
syllabe  ne  porte  pas  l’accent.  Il  n’est  pas  rare  en  effet  d’en 
rencontrer  qui,  arrivés  par  exemple  à  ce  verset  :  A  solis  ortu 
usque  ad  occasum,  au  lieu  de  passer  légèrement  sur  la  première 
syllabe  pour  faire  retentir  la  seconde  syllabe  qui  est  accentuée, 
donnent  l’effort  de  leur  voix  à  cette  première  et  semblent  vou¬ 
loir  la  jeter  comme  une  exclamation:  Ah!  solis  ortu . 

L’accent  lui-même  ne  peut  motiver  l’arrêt  de  la  voix  sur  la 
syllabe  qui  en  est  affeélée;  car,  ne  l’oublions  pas,  la  note  accen¬ 
tuée  est  moins  une  note  longue  qu’une  note  forte.  Ainsi,  par 
exemple,  en  chantant  : 


: 


*  ■ 


Orémus. 


on  doit  marquer  avec  plus  de  force,  quoique  sans  affeéla- 
tion,  la  seconde  syllabe  du  mot,  puisque  cette  syllabe  porte 
l’accent;  mais  il  faut  la  quitter  et  passer  à  la  syllabe  suivante 
avant  que  l’impulsion  donnée  à  la  voix  sur  l’accent  ne  soit 
épuisée.  Pour  bien  accentuer,  il  faut  savoir  imprimer  à  la  note 
ce  mouvement  un  peu  vif  qui  tend  à  l’élever  plutôt  qu’à  la  pro¬ 
longer.  Tout  en  évitant  de  laisser  glisser  le  son,  on  fait  pres¬ 
sentir,  dès  le  début  de  la  note  accentuée,  la  chute  de  la  voix 
sur  la  note  finale. 

3°  Si  c’est  une  faute  de  mal  accentuer  ou  d’accentuer  mal  à 
propos,  ou  de  prolonger  plus  qu’il  n’est  nécessaire  telle  ou  telle 
syllabe,  c  en  est  une  aussi  et  une  plus  grave  de  ne  donner  aucun 
accent  à  la  récitation,  ou  d’appuyer  avec  une  force  égale  sur 
toutes  les  notes.  On  ne  saurait  trop  proscrire  comme  barbare 
cette  maniéré  de  chanter,  qui  consiste  à  peser  lourdement  sur 
toutes  les  syllabes  ou  a  marteler  toutes  les  notes,  sans  respeéf 
poui  1  oreille  ni  pour  1  intelligence.  Ouintilien  trouve  insuppor¬ 
table  dans  le  discours  cette  façon  de  frapper  les  syllabes  comme 
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si  on  voulait  les  compter;  elle  ne  l’est  pas  moins  dans  le  chant. 
Ita  imputare  et  velut  annumerare  litteras ,  molestum  et  odiosum. 

(Inst.  or.  XI.) 

Ce  qui  précède  ne  suffit  pas  encore  pour  apprendre  à  unir 
en  un  seul  tout  les  syllabes  qui  appartiennent  au  même  mot, 
car  jusqu’ici  nous  n’avons  parlé  que  du  cas  oii  ces  syllabes  sont 
surmontées  chacune  d’une  note  simple;  mais  ce  cas  n’est  pas  le 
seul,  car  il  arrive  souvent  aussi  dans  le  chant  grégorien,  qu’à 
une  même  syllabe  du  texte  correspond  soit  une  formule,  soit 
même  une  série  plus  ou  moins  longue  de  formules. 

Les  formules,  comme  la  note  simple,  doivent  être  exécutées 
de  telle  sorte  que  l’oreille  de  l’auditeur  puisse  toujours  facile¬ 
ment  saisir  le  lien  qui  doit  unir  entre  elles  les  syllabes  de 
chaque  mot.  Pour  obtenir  ce  résultat  deux  choses  sont  princi¬ 
palement  à  observer  : 

i°  Pour  unir  en  un  seul  tout  les  syllabes  qui  appartiennent 
à  un  même  mot,  il  faut,  quand  on  le  peut,  les  émettre  toutes 
d’une  seule  haleine.  C’est  ainsi  que  l’on  chanterai  'Alléluia  sui¬ 
vant  sans  le  couper  par  aucune  pause  de  respiration  : 


Continui¬ 
té  à  donner 
aux  formu¬ 
les  pour  ne 
pas  disjoin¬ 
dre  les  sylla¬ 
bes. 


Alle-lu-ia. 


Mais  il  n’est  pas  toujours  possible  d’en  agir  ainsi  ;  le  dévelop¬ 
pement  donné  à  la  mélodie  nécessite  parfois  une  ou  même 
plusieurs  respirations  avant  la  fin  du  mot.  Dans  ce  cas,  on  doit 
ménager  de  telle  sorte  les  pauses  de  respiration  que  tout  en 
partageant  la  mélodie,  elles  n’isolent  pas  les  syllabes  du  texte. 
Pour  cela  il  faut  placer  ces  pauses  entre  deux  formules  appar¬ 
tenant  à  la  même  syllabe,  mais  jamais  immédiatement  avant  de 
passer  d’une  syllabe  à  une  autre  dans  le  même  mot.  Prenons 
pour  exemple  cet  autre  Alléluia  qui  annonce  la  Pâque,  au 
samedi  saint;  le  voici  tel  que  nous  le  donnent  les  manuscrits. 
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Al-le-  lû  ia. 

Manière  de 
placer  les 
pauses. 
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Il  serait  difficile  d’exprimer  cette  suite  de  notes  toute  entière 
sans  reprendre  haleine.  D’après  ce  que  nous  avons  dit,  on 

pourra  respirer,  pourvu  que  ce  ne  soit  pas  immédiatement  avant 
de  prononcer  l’une  des  syllabes  du  mot.  Licite  potest  pausari 
dummodo  non  debeat  exprimi  syllaba  dülionis  inchoatœ.  Rien 
n’empêche  donc,  dans  l’exemple  que  nous  avons  donné,  de  re¬ 
prendre  haleine  aux  deux  endroits  où  nous  avons  mis  des  bar¬ 
res  de  repos.  Celles-ci  ne  pourraient  être  transportées  ailleurs, 
sans  briser  soit  les  formules  soit  les  mots.  Ainsi  on  ne  pourrait 
chanter  : 
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Al-le-  lu-  ia. 


Détacher  ainsi  de  ce  qui  précède  les  syllabes  qui  suivent 
chaque  pause,  ce  serait  couper  le  mot  en  plusieurs  tronçons  et 
en  détruire  le  sens. 

Pour  éviter  ces  coupures  maladroites,  vulgairement  appelées 
points  de  savetier ,  il  faut  donc,  lorsqu’on  est  obligé  de  respirer 
dans  le  corps  d’un  mot,  réserver  avant  chaque  syllabe  trois 
ou  quatre  notes  qui,  émises  après  la  pause,  opèrent  ainsi  pour 
l’oreille  la  liaison  désirée.  Nous  disons  trois  ou  quatre  notes; 
car  une  seule  ne  pourrait  suffire,  ni  même  un  groupe,  s’il  est  trop 
léger.  Que  l’on  ait  à  chanter,  par  exemple,  X A llelüia  suivant  : 
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Al-  le-  lu-  ia. 


Evidemment,  si  on  ne  peut  l’émettre  tout  entier  d’une  seule 
haleine,  la  pause  sera  après  le  fa  de  la  clivis  et  non  après  le  fa 
du  groupe  suivant;  autrement  la  note  la,  qui  vient  immédiate¬ 
ment  avant  la  syllabe  lu,  se  trouverait  jetée  contre  cette  syllabe, 
et  celle-ci  n’en  paraîtrait  guère  moins  détachée  du  corps  du  mot 
que  si  elle  avait  été  précédée  immédiatement  de  la  pause.  Lors 
même  que  la  note  simple  serait  changée  en  podatus,  la  pause 
immédiatement  avant  n’en  serait  guère  moins  vicieuse.  Ce 
podatus,  en  effet,  serait  ici  trop  faible  et  les  syllabes  du  mot  se 
[  trouveraient  reliées  d’une  manière  insuffisante.  Pour  pouvoir 


Pauses  dé¬ 
fendues. 
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donc  conserver  la  pause  après  le podatus  subbipunülis ,  il  faudrait 
ensuite,  ou  un  double  mouvement  de podatus  ( torculus  resupi¬ 
nus J,  comme  nous  l’avons  écrit  ici  en  dernier  lieu,  ou  un  autre 
groupe  de  même  force. 
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Retenons  donc  bien  cette  règle  que  nous  donne  Elie  Salo¬ 
mon  et  qu’il  nomme  une  règle  d'or  :  jamais  il  ne  peut  y  avoir 

DE  PAUSE  QUAND  ON  DOIT  IMMÉDIATEMENT  EXPRIMER  UNE  SYL¬ 
LABE  dans  un  mot  déjà  commencé.  Licite  potest  pausari 
dummodo  non  debeat  exprimi  syllaba  diflionis  inchoat  ce .  Re-  Règie  d-or_ 
gula  aurea  :  quod  non  debet  fieri  pausa ,  quando  debet  exprimi 
syllaba  inchoatce  dictionis.  ( Scientia  artis  musicœ.  Cap.  XI.) 

Notre  auteur  appuie  sa  règle  sur  deux  motifs,  l’un  et  l’autre  fort 
importants,  puisqu’il  ne  s’agit  de  rien  moins  que  de  sauvegarder 
du  même  coup  et  le  texte  et  la  mélodie.  Premièrement,  dit-il, 
respirer  ainsi  c’est  changer  la  nature  du  chant  et  altérer  la  mélo¬ 
die;  secondement  c’est  briser  les  mots  et  altérer  le  texte.  Et  qui 
pausam  fecerit  contra  naturam  cantus  peccat  et  cantum  deturpat: 
secundo  peccat  contra  orationem  quam  profert ,  quia  scindit  eam 
quasi  ad  modum  scis  sur ce  tunicce  Domini  inconsutilis.  (Ibid.)  Un 
autre  auteur  appelle  ces  sortes  de  pauses  des  fautes  choquantes, 
des  barbarismes  :  Nequaquam  syllabam  incipiat  post  pausam , 
nisi  forte  prima  syllaba  fuerit  diciionis  :  talis  enim  scissio  in 
cantando  faceret  barbarismum ,  etiam  incongruam  offensionem. 

(Joann.  de  Muris.  Summa  Musicce.  Cap.  XIII.) 

20  Outre  la  pause  de  respiration,  il  y  a  celle  que  nous  appel¬ 
lerons  pause  de  prolongation;  celle-ci,  sans  interrompre  la 
récitation  par  un  silence  comme  fait  la  première,  suspend 
néanmoins  le  mouvement  par  un  instant  d’arrêt  plus  ou  moins 
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Suspension 
de  voix  in¬ 
opportune. 

marqué.  Cette  seconde  sorte  de  pause  existe  même  dans  le 
discours,  comme  l’observe  Ouintilien  :  sunt  aliquando ,  dit-il, 
et  sine  respiratione  quœdam  morce.  (Inst.  or.  XI.  3.)  Nous 
verrons  plus  loin  l’usage  qu’il  faut  en  faire  dans  le  chant:  nous 
en  parlons  ici  pour  signaler  une  circonstance  où  elles  disjoin¬ 
draient  les  syllabes  du  mot,  et  où  par  conséquent  elles  ne  sau¬ 
raient  être  permises.  Cette  circonstance  est  celle-là  même  où 
nous  venons  de  dire  que  les  pauses  de  respiration  sont  inter¬ 
dites,  c’est-à-dire  immédiatement  avant  une  syllabe  dans  un 
mot  déjà  commencé.  La  suspension  de  la  voix  sur  une  note  est 
une  véritable  pause,  bien  quelle  ne  soit  pas  suivie  d’un  silence, 
et  nous  devons  la  traiter  comme  telle;  par  conséquent  en  régler 
l’usage  d’après  ce  qui  a  été  dit  de  la  pause  de  respiration. 

Ainsi  nous  répétons  à  son  sujet  les  principes  que  donne  Elie 
Salomon  :  Licite  potest  pausari ,  dummodo  non  debeat  exprimi 
syllaba  inchoatce  diUlionis.  Les  pauses  sont  permises  dans  le 
chant,  pourvu  que  ce  ne  soit  pas  avant  d’exprimer  une  syllabe 
dans  un  mot  déjà  commencé. 

Nous  pourrions  ici  reproduire  les  exemples  qui  nous  ont 
servi  à  expliquer  la  règle  précédente  :  là  où  nous  avons  dit 
qu'il  ne  faut  pas  respirer,  nous  disons  maintenant  qu’il  ne  faut 
pas  même  s’arrêter  en  prolongeant  le  son.  Cette  seconde  règle 
a  le  même  fondement  que  la  précédente:  la  pause  de  prolonga¬ 
tion  aux  endroits  dont  nous  parlons,  en  arrêtant  le  mouvement 
de  récitation,  isole  les  syllabes  du  texte,  et  rend  ainsi  les  mots 

inintelligibles  :  Qui  pausam  fecerit . peccat  contra  orationem 

quam  profert ,  quia  scindit  eam.  De  plus  cet  arrêt,  en  suspen¬ 
dant  mal  à  propos  le  mouvement  mélodique,  dénature  le 
chant  :  Qui  pausam  fecerit  contra  naturam  cantus  peccat  et 
cantum  deturpat. 

Démontrons  la  chose  par  un  nouvel  exemple,  également  pris 
parmi  les  Alléluia. 
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Aile-  lu-  ia. 

Non-seulement  il  faudra,  d’après  ce  que  nous  avons  dit  plus 
haut,  chanter  cet  Alléluia  d’une  seule  haleine,  mais  il  est  encore 
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nécessaire  de  le  proférer  d’un  seul  trait  :  une  pause  ou  arrêt 
quelconque  après  le  podatus  amènerait  infailliblement  la  sépa¬ 
ration  des  syllabes  du  mot. 
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Al-  le- 
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ia. 


C’est  ici  le  lieu  de  protester  contre  l’enseignement  des  au¬ 
teurs  modernes,  lorsque  ceux-ci  recommandent  d’appuyer,  de 
doubler  même  la  note  pénultième  avant  un  repos;  comme,  par 
exemple,  sur  la  dernière  note  sol  de  la  syllabe  lu  dans  l’exemple 
précédent.  Ils  oublient  qu’en  s’arrêtant  ainsi  sur  une  vraie  note 
de  passage,  qui  dans  les  manuscrits  est  même  indiquée  comme 
liquescente,  c’est-à-dire  presque  muette,  on  coupe  le  mot  et  la 
mélodie.  Celle-ci  se  complète  trop  tôt,  car  on  la  termine  à  la 
pénultième,  et  la  dernière  note  cause  à  l’oreille  la  même  impres¬ 
sion  qu’une  syllabe  superflue  à  la  fin  d’un  vers. 


On  ne 
doit  pas  dou¬ 
bler  la  note 
avant  une 
syllabe. 


Mélodie  complète.  Note  superflue. 


Aile-  lu-  |  ia. 
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Il  y  a,  comme  nous  le  verrons,  une  manière  plus  heureuse 
d’amener  le  repos  dans  le  cas  dont  il  s’agit  :  elle  consiste,  non 
pas  à  appuyer  exclusivement  sur  la  note  pénultième,  mais  à 
ralentir  le  mouvement  de  récitation  sur  la  fin  de  la  phrase, 
c’est-à-dire  sur  les  trois  ou  quatre  dernières  notes,  ou  même  sur 
un  plus  grand  nombre,  selon  les  circonstances. 

On  objeélera  peut-être  à  ce  que  nous  venons  de  dire  les 
nombreux  exemples  que  nous  présentent  les  anciens  livres,  de 
notes  doubles  ou  même  triples  précédant  immédiatement  une 
syllabe  dans  le  corps  des  mots.  Bien  que  ces  notes,  appelées 
apostropha ,  distropha  ou  tristropha ,  semblent  équivaloir  à  une 
note  double  ou  triple,  elles  en  diffèrent  cependant  d’une  façon 
essentielle. 

En  effet,  les  anciens  pour  rendre  ces  formules  ne  se  con¬ 
tentaient  pas  de  prolonger  purement  et  simplement  le  son, 
ils  imprimaient  à  la  voix  un  léger  mouvement  de  vibration. 
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Repercussam  dicimus  quam  Berno  distropham  vel  tristropham 
vocat.  (J.  Cotto.  Musica.  XXIII.)  Grâce  à  cette  ondulation 
légère  de  la  voix,  le  strophicus  avant  une  syllabe  ne  la  disjoi¬ 
gnait  pas  plus  du  corps  du  mot  que  ne  le  fait  le  podatus , 
ou  la  clivis  ou  le  torculus ,  qui  sont  aussi  des  ondulations  de 
voix,  avec  cette  différence  seulement  que  ces  ondulations  sont 
plus  marquées  dans  un  cas  que  dans  l’autre;  mais  l’effet  rhythmi- 
que  est  analogue,  pour  ne  pas  dire  identique.  Prenons  pour 
exemple  ce  début  d’une  phrase  finale  de  Graduel  : 
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Quelle  que  soit  du  reste  l’interprétation  que  l’on  donne  du 
strophicus ,  il  est  certain  qu’il  diffère  de  la  note  longue,  surtout 
de  la  note  longue  destinée  à  marquer  la  pause;  et  il  peut,  émis 
avec  grâce  et  légèreté,  servir  à  passer  d’une  syllabe  à  une  autre 
sans  diviser  les  mots. 

La  note  de  transition  d’une  syllabe  à  l’autre  dans  le  corps 
des  mots  a  donc  ainsi  toujours  le  caraélère  d’une  note  relative¬ 
ment  brève.  Ce  n’est  pas  à  dire  qu’il  faille  pour  cela  la  marquer 
par  un  mouvement  de  voix  saccadé,  suivant  ce  qui  se  pratique 
pour  la  note  brève  ou  losange  des  méthodes  modernes.  C’est 
donc  une  faute  de  prolonger  le  son  culminant  dans  chacun  des 
mots  qui  suivent  : 


*  0 

*  *■ 

■  B 

m  u 

■■ 

Sursum  corda 


comme  l’indiquent  les  méthodes  qui  mettent  ici  une  note  cau- 
dée  et  lui  donnent  la  valeur  d’une  note  double. 


■  0«"  ■  „■ 

■â 

Sur-sum  corc 

a 

que  l’on  exé¬ 
cute  ainsi  : 


Sur-  sum  cor-da 


D’un  autre  côté,  il  serait  également  fautif,  comme  nous  l’avons 
dit,  de  faire  de  ces  notes  culminantes  des  notes  saccadées  suc- 


De  la  liaison  des  syllabes. 


cédant  à  des  longues  comme  si  elles  étaient  écrites  en  caractères 
modernes  de  cette  façon  : 


§  * 

«   a  aT  a 

„  j> 

Bœ 

Sur-  sum  cor-  da 


On  ne  doit  songer  à  faire  ni  notes  brèves  ni  notes  longues, 
mais  seulement  à  lier  les  sons  de  chaque  formule,  et  à  unir  les 
syllabes  de  chaque  mot;  quand  ce  double  résultat  est  obtenu, 
les  notes  ont,  par  le  mouvement  même  de  la  mélodie,  la  valeur 
qui  leur  convient. 

Dans  le  cas  où  la  note  qui  sert  ainsi  à  passer  d’une  syllabe  à 
une  autre,  n’est  pas  plus  élevée  que  la  note  suivante,  il  faut  la 
considérer  non  seulement  comme  une  note  brève  dans  le  sens 
que  nous  avons  expliqué,  mais  aussi  comme  une  note  faible. 

La  seconde  note  de  la  clivis  et  la  seconde  du  podatus ,  dans 
l’exemple  suivant  N°  i,  sont  des  notes  faibles  :  elles  servent 
simplement  à  adoucir  la  transition  d’une  syllabe  à  l’autre,  et  à 
prévenir  ce  qu’il  y  aurait  de  dur  dans  l’attaque  immédiate  des 
syllabes.  N°  2. 


Notes  de 
passage. 


N°  1 


Ma-  ri-  a 


Ma-  ri-  a 


Ces  notes  faibles,  dont  nous  parlons,  sont  parfois  à  peine  per¬ 
ceptibles  :  le  son  en  est  obscur  et  comme  étouffé.  C’est  ce  qui 
arrive  principalement  en  deux  circonstances,  à  savoir  :  i°  lorsque 
deux  voyelles  se  suivent  pour  former  diphthongue,  comme  par 
exemple  dans  le  mot  Ictus  (prononcez  laous );  20  lorsque  deux  con¬ 
sonnes  doivent  être  articulées  de  suite,  comme  dans  ces  mots: 
Confundantur ,  Verbum ,  Sursum  corda ,  etc.,  qui  se  prononcent 
Confundantur,  Verbum ,  Sur  sum  cor  da,  presque  comme  s’il  y 
avait  un  e  muet  entre  les  consonnes. 

Dans  ces  deux  cas,  s’il  se  présente  une  formule  servant  de 
transition  d’une  syllabe  à  l’autre,  le  son  final  de  cette  formule 
devient  ce  que  Gui  d’Arezzo  nomme  un  son  liquescent,  c’est- 
à-dire  un  son  qui  coule  doucement  et  s’efface  dans  la  prononcia¬ 
tion  de  manière  à  ce  qu’on  ne  le  sent  pour  ainsi  dire  point  finir. 


Sons  liques¬ 
cent  s. 
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Raison  de 
la  note  li¬ 
quescente. 


(Des  méloùtes  grégoriennes. 


Liquescunt  vero  in  inultis  voces  more  litterarum1- ,  ita  ut  inceptus 
modus  unius  ad  alteram  limpide  transiens  nec  finiri  videatur. 
(Microl.  CXV.)  Pour  mieux  faire  comprendre  ces  paroles, 
voyons  l’exemple  que  donne  Gui  d’Arezzo  lui-même  : 

s — 


■  ■ 


Ad  te  levâvi. 

Des  deux  sons  représentés  ici  par  le  cephalicus ,  le  premier 
est  fort,  le  second  est  faible;  ce  dernier  sert  à  porter  la  voix 
de  la  syllabe  ad  à  la  syllabe  te ,  syllabes  que  le  sens  ne  permet 
pas  de  séparer.  Or  dans  cette  transition,  il  y  a  deux  consonnes 
à  faire  entendre  de  suite  :  d  t.  Ceci  oblige  à  un  mouvement 
des  organes  qui  comprime  le  son  de  la  voyelle  a.  Cette 
voyelle  d’abord  proférée  d’un  son  plein  et  clair,  se  change  in¬ 
sensiblement  en  une  voyelle  muette;  de  telle  sorte  qu’il  devient 
impossible  de  saisir  le  moment  où  elle  cesse  :  inceptus  modus 
unius  ad  alteram  limpide  transiens  nec  fiiniri  videatur.  Suppo¬ 
sons  que  les  syllabes  ad  te  se  trouvent  remplacées  par  celles-ci  : 
a  te\  dans  cette  hypothèse  le  son  de  la  voyelle  s’affaiblit  sans 
doute,  mais  il  n’est  pas  étouffé  comme  dans  le  cas  précédent. 


e 


te 


Il  le  serait  si  au  lieu  de  ad  te  on  avait  à  chanter  V irbum,  ou 
tout  autre  mot  présentant  le  concours  de  deux  consonnes. 

Le  son  serait  encore  liquescent,  si  la  première  syllabe  offrait 
une  diphthongue  comme  Gaude ,  pourvu  toutefois  que  1  on  pro¬ 
nonce  réellement  les  deux  voyelles,  comme  dans  le  cas  prece¬ 
dent  la  note  liquescente  suppose  l’émission  des  deux  consonnes; 
une  prononciation  dans  laquelle  on  donnerait  a  la  diphthongue 


1  II  y  a  quatre  lettres  (/  nt  n  r )  que  les  grammairiens  nomment  liquides  ou  liquescen¬ 
tes  ,  parce  que,  disent-ils,  elles  coulent  presque  inaperçues  dans  la  prononciation  : 
Liquentes  litterœ  sunt  1  m  n  r  Liquentes  vero  dicuntur  quod  fluant  et  quasi  inter¬ 
eant.  (Max.  Vidtorinus.)  Earum  sonus  liquescit  et  tenuatur  (Val.  Probus)  ;  et  c’est  parce 
qu’on  peut  dire  la  même  chose  de  certaines  notes  dans  la  musique  que  ces  notes 
sont  appelées  liquescentes  par  analogie  :  liquescunt  voces  more  litterarum. 
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au  le  son  de  la  voyelle  o,  aux  syllabes  en  et  in  le  son  d’une 
voyelle  nazale,  rendrait  impossible  dans  la  plupart  des  cas  la  note 
liquescente.  Ainsi  pour  reproduire  celle-ci  aux  endroits  où  elle 
se  trouve  indiquée  dans  les  anciens  manuscrits,  qui  ont  pour 
cela  des  signes  spéciaux,  à  savoir  l’ epiphonus ,  le  cephalicus  et 
leurs  dérivés,  il  est  nécessaire  de  prononcer  le  latin  à  la  manière 
italienne. 

Telles  sont  les  circonstances  ordinaires  dans  lesquelles 
la  note  est  régulièrement  liquescente;  nous  devons  ajouter  ici 
que  d’après  les  anciennes  notations,  où  ces  nuances  d’expression 
et  de  prononciation  étaient  nettement  écrites,  le  son  est  encore 
liquescent  devant  un  m  simple  et  devant  un  g  suivi  de  i  ou  e. 
La  raison  en  est  sans  doute  que  la  lettre  m,  même  seule,  obli¬ 
geant  à'  comprimer  les  lèvres1,  étouffe  le  son  de  la  voyelle  pré¬ 
cédente;  la  lettre  g  de  son  côté  a  la  valeur  d’une  double  conson¬ 
ne  dg\  car  c’est  ainsi  que  les  Italiens  la  prononcent.  D’après  ce 
que  nous  avons  dit,  la  note  n’est  susceptible  de  devenir  liques¬ 
cente  que  lorsqu’elle  est  faible  de  sa  nature.  Ainsi,  par  exemple, 
la  note  culminante  du  mot  dicentes  qui  finit  la  Préface,  a  une  va¬ 
leur  propre  dans  la  mélodie;  ce  qui  empêche  de  la  considérer 
comme  une  simple  note  de  passage  :  tout  en  demeurant  brève 
elle  a  naturellement,  à  cause  de  sa  position,  une  certaine  force; 
c’est  pourquoi  on  ne  peut  la  traiter  comme  note  liquescente, 
bien  quelle  se  trouve  sur  une  voyelle  suivie  de  deux  con¬ 
sonnes.  Lorsque  dans  les  cas  analogues  à  celui-ci,  les  anciens 
veulent  faire  usage  de  la  note  liquescente,  ils  l’ajoutent  à  celle 
dont  nous  parlons,  de  cette  sorte  : 

- - - — tR — * — -  au  lieu  de  - — T  » 

di-cen-tes  di-céntes 

Mais  le  plus  souvent  dans  ce  dernier  cas,  ils  ne  l’écrivent  pas. 
Il  ne  serait  nécessaire  dans  aucun  cas  de  recourir  à  des  signes 
particuliers  pour  marquer  la  note  liquescente  puisqu’elle  découle 
pratiquement  de  la  manière  dont  on  prononce  les  syllabes.  Si  l’on 


1  Secunda  (littera  m)  mugit  intus  abditum  et  cæcum  sonum.  (Terentianus  de  syl¬ 
labis.  Putsche  p.  2401.)  Tertia  (m)  clauso  quasi  mugit  intus  ore.  (De  litteris ,  p.  2388.) 


Les  notes 
faibles  petc- 
vent  seules 
devenir  li¬ 
quescentes. 
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Le  son 
liquescent 
peut  deve¬ 
nir  plein. 


Variantes 
des  manus¬ 
crits  pour 
la  note  li¬ 
quescente. 
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a  soin  de  bien  prononcer  les  syllabes  et  d’unir  celles  qui  doivent 
l’être,  le  son  qui  devra  être  liquescent  le  sera  facilement  de  lui- 
même,  sans  qu’il  soit  nécessaire  de  songer  à  le  rendre  tel,  et 
sans  qu’il  soit  absolument  besoin  de  le  voir  écrit.  Au  reste  Gui 
d’Arezzo  nous  dit  que  l’on  peut  remplacer,  sans  nuire  à  la  mélo¬ 
die,  le  son  liquescent  par  le  son  plein  (pourvu  toutefois  qu’il 
demeure  faible).  Si  autem  eam  vis  plenius  proferre  non  lique¬ 
faciens,  nihil  nocet ,  saepe  autem  magis  placet.  Neanmoins  l’usage 
du  son  liquescent  contribue  beaucoup  à  alléger  le  chant  et  à  lui 
donner  un  mouvement  facile  et  agréable;  c’est  pourquoi  nous 
l’expliquons  ici,  le  considérant  comme  toujours  pratique. 

Pour  se  rendre  compte  des  variantes  que  les  manuscrits 
peuvent  présenter  dans  le  cas  de  la  note  liquescente,  il  ne  faut 
pas  oublier  qu’en  certaines  circonstances  cette  note  compte 
parmi  celles  qui  constituent  la  mélodie,  et  qu’en  d’autres  elle 
ne  compte  pas.  Ainsi  plus  haut  dans  dicentes ,  la  mélodie  ne 
demande  que  deux  notes  sur  la  syllabe  pénultième  du  mot, 
comme  on  le  voit  aux  autres  endroits  de  la  Préface  où  cette 
même  mélodie  apparaît,  et  apparaît  avec  un  simple  podatus. 
C’est  ainsi  que  dans  X Introït  du  premier  Dimanche  de  l’Avent, 
sur  la  dernière  syllabe  du  mot  animam ,  il  y  a  un  podatus  auquel 
vient  se  joindre  un  son  liquescent  qui  répond,  comme  toujours 
dans  ce  cas,  au  degré  de  la  note  suivante,  et  qui  par  consé¬ 
quent  serait  ici  non  un  sol  mais  un  fa.  Il  est  mieux  de  ne  pas 
l'écrire,  étant  de  surcroît  pour  la  mélodie.  Il  en  serait  autre¬ 
ment,  si  au  lieu  du  podatus  la  contexture  normale  de  la  phrase 
mélodique  présentait  un  torculus  ;  car  alors,  si  le  troisième 
son  doit  être  liquescent,  il  n’en  appartient  pas  moins,  quoique 
presque  muet,  à  la  formule,  comme  une  de  ses  parties  inté¬ 
grantes.  On  pourrait  alors  le  rendre  plein,  comme  le  permet 
Gui  d’Arezzo,  mais  on  ne  pourrait  le  supprimer.  C’est  dans  ce 
cas  surtout  que  le  terme  semivocalis  servant,  comme  nous 
1  avons  expliqué,  à  désigner  la  note  liquescente,  doit  s’entendre 
d’un  demi-son,  non  pas  comme  durée,  mais  comme  résonnance. 
La  preuve  en  est  qu’un  même  chant  appliqué  à  des  paroles 
différentes,  lorsqu’arrive  la  diphthongue  ou  la  double  consonne, 
change  la  clivis  en  cephalicus,  le  podatus  en  epiphonus ,  etc.; 
mais  évidemment  le  rhythme  demeure  le  même;  seuls  les  sons 
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se  trouvent  modifiés,  en  ce  qu’ils  sont,  dans  le  premier  cas,  pleins 
et  ouverts;  dans  l’autre,  sourds  et  fermés.  Cependant  si,  lorsque 
le  texte  change,  c’est  la  virga  qui  dans  les  manuscrits  devient 
cephalicus  et  le punftum,  epiphonus ;  alors  la  semivocalis  doit  être 
considérée  comme  ajoutée  aux  notes  constitutives  de  la  mélo¬ 
die,  et  dans  ce  cas  la  plupart  des  manuscrits  ne  le  marquent 
pas,  mais  conservent  soit  la  virga  soit  1  z  punéîum,  même  avec 
la  double  consonne  ou  la  diphthongue.  Ici  comme  dans  beau¬ 
coup  d’autres  circonstances,  les  manucrits  different  les  uns  des 
autres  sans  se  contredire;  la  variante  n’est  que  pour  les  yeux; 
l’effet  pour  l'oreille  demeure  le  même. 

Observons  en  finissant  que  la  note  n’est  pas  seulement 
liquescente  dans  le  corps  d’un  mot,  mais  qu’elle  peut  l’être  aussi 
dans  le  passage  d’un  mot  à  un  autre,  lorsque  ces  mots  sont  unis 
par  le  sens. 

Il  est  temps  de  parler  maintenant  du  rapport  que  les  mots 
doivent  avoir  entre  eux.  Car  si  d’un  côté,  comme  nous  l’avons 
vu,  il  importe  pour  la  bonne  intelligence  du  texte  de  ne  point 
isoler  en  chantant  les  syllabes  qui  composent  chaque  mot;  d’un 
autre  côté,  comme  nous  allons  le  voir,  il  est  nécessaire  aussi 
de  ne  point  débiter  confusément  la  suite  des  mots. 
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La  vote 
liquescente 
est  quelque¬ 
fois  ajoutée 
à  la  mélo¬ 
die. 


>  n  Z&p  n 


J  y  n  Jy.Y 


W¥  n  q\?Y  n  %0y 


z&>  ¥¥■&>  î 


CCïiapttre  X* - DES  DIVISIONS  DANS  LA  LECTURE  ET 

DANS  LE  CHANT, 


Divisions 
du  texte. 


Tempsvide. 


OUR  que  le  texte  soit  intelligible,  il  est  nécessaire 
que  l’oreille  puisse  distinguer  les  mots  les  uns  des 
autres;  et  non-seulement  les  mots,  mais  aussi  les 
membres  de  phrase  et  les  phrases  elles-mêmes.  Or, 
comme  nous  allons  l’expliquer,  cette  distinction 
dépend  surtout  de  la  manière  dont  on  prononce  la  syllabe  qui 
termine  soit  le  mot,  soit  le  membre  de  phrase,  soit  la  phrase. 

Il  doit  évidemment  exister  entre  la  syllabe  finale  d’un  mot 
et  celle  qui  commence  le  mot  suivant,  un  rapport  moins  étroit 
qu’entre  les  parties  intégrantes  d’un  même  mot;  c’est  en  effet 
ce  qui  s’observe  naturellement  dans  le  discours  où,  comme 
Quintilien  le  remarque,  les  mots  sont  divisés  par  un  temps 
caché  qui,  venant  s’ajouter  à  la  syllabe  finale,  fait  de  celle-ci  une 
longue.  Est  enim  quoddam  in  ipsa  divisione  verboi'um  tempus 
latens.  Neque  enim  ignoro  in  fine  pro  longa  accipi  brevem ,  quod 
videtur  aliquid  vacanti  tempori  ex  eo  quod  insequitur  accedere.... 
quo  moti  quidam  longœ  ultimae  tria  tempora  dederunt ,  ut  illud 
tempus  quod  brevis  ex  longa  accipit  huic  quoque  accederet.  (Inst. 
or.  IX.)  Ce  temps  vide,  tempus  vacans ,  ce  temps  caché,  tempus 
latens ,  ne  divise  pas  seulement  les  mots  séparés  par  le  sens, 
mais  ceux  mêmes  qui  sont  intimement  unis  comme  criminis 
causa  :  c’est  l’exemple  que  cite  ici  Quintilien.  Plus  loin  il  donne 
encore  celui-ci,  non  turpe  duceres\  il  y  a  ici,  dit-il,  ce  vide  dont  j’ai 
parlé,  hic  est  illud  inane  quod  dixi.  Car,  ajoute-t-il,  nous  faisons 
une  légère  pause  entre  le  dernier  mot  et  l’avant  dernier,  de  sorte 
que  la  dernière  syllabe  de  turpe  s’en  trouve  allongée  :  paululum 
enim  morœ  damus  inter  ultimum  ac  proximum  verbum  et  turpe 
illud  intervallo  quodam  producimus .  Il  en  est  de  même  de  ces 
mots,  ore  excipere  liceret  ;  si  on  les  prononce  d’un  seul  trait,  on 
en  fait  un  vers  qui  tombe  mollement,  tandis  que  si  on  les  pro¬ 
féré  comme  à  trois  reprises  en  les  séparant  un  peu,  ils  acquièrent 
beaucoup  de  poids.  Sicut  illud  ore  excipere  liceret,  si  jungas, 
lascivi  carminis  est;  sed  interpundtis  quibusdam  et  tribus  quasi 
initiis,  fit  plenum  audloritatis.  (Ibid.)  Il  n’y  a  qu’une  circonstance 
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où  ce  temps  vide  et  la  longue  finale  qui  en  résulte  n’existent 
pas;  c’est  à  la  fin  d’une  conjonction  ou  d’une  préposition,  lorsque 
celles-ci  ne  jouissent  pas  du  privilège  de  l’accent.  Ainsi,  dit 
encore  Quintilien,  lorsque  je  profère  circum  littora  je  prononce 
ces  mots  comme  un  seul,  sans  division.  Quum  dico  circum 
littora  tamquam  unum  enuncio  dissimulata  distinctione.  (Inst, 
or.  I.  5.) 

Toute  cette  cloélrine  des  grammairiens  que  nous  venons  de 
reproduire  est  applicable  au  chant  grégorien,  celui-ci  devant 
être  exécuté  de  telle  sorte  que  le  texte  demeure  toujours  intel¬ 
ligible  et  les  mots  par  conséquent  toujours  distincts.  La  dis¬ 
tinction  des  mots  exige,  comme  nous  venons  de  le  voir,  que 
les  syllabes  finales  possèdent  une  certaine  valeur,  non  en  inten¬ 
sité,  mais  en  durée;  non  une  valeur  d’accent,  mais  une  valeur  de 
pause. 

Il  est  d’abord  nécessaire  que  la  syllabe  qui  termine  le  mot 
soit  nettement  proférée;  l’attention  à  bien  accentuer  la  syllabe 
pénultième  ou  l’antépénultième  ne  doit  jamais  porter  à  suppri¬ 
mer  celle  qui  suit.  Dilucida  erit  pronunciatio ,  si  verba  tota 
exierint;  quorum  pars  devorari  pars  destitui  solet ,  picrisque 
extremas  non  perferentibus  dum  priorum  sono  indulgent.  (Inst, 
or.  XL  3.)  C’est  encore  Quintilien  qui  parle  ici;  la  faute 
signalée  dans  ce  passage  est  surtout  commise  par  ceux  qui 
donnent  à  la  syllabe  accentuée  la  valeur  d’une  longue,  tandis 
qu’elle  doit  être  seulement  forte;  la  syllabe  longue,  c’est  la 
finale,  Quintilien  le  disait  tout-à-l’heure;  il  11e  suffit  donc  pas, 
ni  en  parlant,  ni  surtout  en  chantant,  d’articuler  nettement 
la  syllabe  qui  termine  chaque  mot,  il  faut  encore  y  reposer  la 
voix  assez  de  temps  pour  que  l’oreille  puisse  saisir  la  division 
des  mots. 

Pour  bien  diviser  les  mots,  il  faut  donner  aux  syllabes  qui 
les  terminent  une  valeur  en  durée  au  moins  égale  à  celle  que 
l’on  attribue  soit  au  son  qui  précède  soit  à  celui  qui  suit.  Ainsi, 
dans  l’exemple  cité  plus  loin,  la  note  ré  qui  répond  à  la  syllabe 
te  ne  peut  être  ni  moins  longue  que  la  note  précédente  ré,  ni 
plus  brève  que  la  note  suivante  fa.  Nous  devons  dire  la  même 
chose  de  la  note  mi  correspondante  à  la  syllabe  ri,  de  la  note  fa 
sur  la  syllabe  bit,  de  la  note  sol  qui  se  rapporte  à  la  syllabe  va  : 

On  doit 
faire  enten¬ 
dre  le  mot 
tout  entier. 

La  syllabe 
finale  n'est 
pas  brève. 
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leur  durée  ne  peut  être  moindre  que  celle  des  notes  voisines. 
Bien  qu’il  faille  lier  les  mots  que  le  sens  ne  permet  pas  de 
disjoindre,  la  nécessité  de  cette  liaison  naturelle  ne  peut  donc 
excuser  ceux  qui,  dans  le  chant  surtout,  courent  d’un  mot  sur 
l’autre  en  glissant  avec  rapidité  sur  les  syllabes  finales. 

Ainsi,  par  exemple,  en  chantant: 


: 


: 


• 


S 


:  ■« 


Laudâte  pûeri  Dominum. 


Adjuvabit  eam. 


3  o  i.  .  

»  .  "  : 

"  B 

"  "a  - 

Ju-va  pu-  sil-  lâ-nimes. 


On  ne  doit 
pas  émettre 
les  syllabes 
une  à  une. 


La  fi?ia- 
le  n'est  pas 
une  syllabe 
forte. 


on  ne  devra  pas  abréger  les  syllabes  finales  des  mots  Laudâte , 
pûeri ,  adjuvabit ,  Juva ,  de  manière  à  jeter,  pour  ainsi  dire,  ces 
syllabes  à  la  tête  du  mot  suivant  et  à  faire  entendre  ces  groupes 
inintelligibles  tepu,  rido ,  bite ,  vapu.  Toutefois,  il  ne  peut  être 
question  de  prolonger  les  finales  en  faisant  peser  la  voix  sur  elles; 
ce  qu’il  faut,  c’est  les  poser  doucement  pour  laisser  entre  les 
mots  le  vide  qui  doit  servir  à  les  distinguer  sans  cependant  les 
disjoindre,  distindïim  quamvis  conjunLle.  Ce  temps  vide  n’est 
pas  un  silence  :  il  est  rempli  par  la  note  elle-même,  dont  la 
légère  résonnance  unit  et  distingue  à  la  fois  les  mots,  comme 
les  teintes  plus  ombrées  unissent  et  distinguent  les  traits  d’un 
tableau. 

La  division  des  mots  dont  nous  parlons  n’est  donc  pas  une 
séparation  :  il  serait  ridicule,  sous  prétexte  de  bien  distinguer 
les  mots,  de  s’arrêter  après  chacun  d’eux;  car  s’il  est  fatigant  et 
odieux,  molestum  et  odiosum,  d’émettre  les  syllabes  une  à  une 
comme  si  on  voulait  les  compter,  il  ne  peut  être  raisonnable  de 
débiter  un  texte  par  mots  détachés  comme  s’il  s’agissait  d’en 
calculer  le  nombre. 

Remarquons  aussi  qu’en  considérant  comme  longue  la  syllabe 
finale  des  mots,  on  ne  peut  vouloir  autoriser  la  coutume 
qu’ont  plusieurs  chantres  de  renforcer  cette  syllabe,  comme  si 
jamais  elle  pouvait  être  susceptible  de  recevoir  l’accent;  nous 
avons  dit  et  nous  répétons  que  toujours  dans  la  langue  latine 
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la  syllabe  qui  termine  un  mot  est  faible  et  obscure,  bien  quelle 
ne  soit  ni  brève  ni  muette. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  sur  la  valeur  de  la  syllabe  finale 
est  surtout  utile  à  connaître  pour  les  cas  où  à  cette  syllabe 
correspond  une  note  simple;  si  au  lieu  de  celle-ci  se  rencontre 
une  formule,  la  syllabe  se  continue  avec  les  notes  du  groupe, 
et  par  là  même  nécessairement  elle  se  trouve  posséder  en  cette 
circonstance  la  durée  voulue,  puisqu’on  ne  pourrait  alors  abréger 
la  syllabe  sans  supprimer  la  formule.  Il  y  a  cependant  à  ce 
sujet  quelques  remarques  à  faire  que  nous  réservons  pour  un 
des  chapitres  suivants. 

La  pause  à  peine  perceptible  qui  marque,  comme  nous  venons 
de  l’expliquer,  la  distinction  des  mots  unis  par  le  sens,  devra 
naturellement  être  plus  sensible  à  la  fin  d’une  incise  ou  d’un 
membre  de  phrase;  elle  sera  très-marquée  après  une  phrase 
entière.  Le  temps  vide  dont  nous  parlions  sera  dans  ces  circon¬ 
stances  rempli  par  une  prolongation  plus  considérable  de  la 
syllabe  finale;  il  y  aura  alors  proprement  une  pause,  pause  qui 
tantôt  sera  suivie  d’un  silence,  tantôt  ne  consistera  que  dans  le 
simple  retard  de  la  voix  dont  nous  avons  parlé;  ce  sera  comme 
après  les  mots  intimement  liés  par  le  sens,  une  pause  sans 
respiration,  mora  sine  respiratione  (Ouintilien.  XI.  3.);  seule¬ 
ment  elle  sera  plus  marquée. 

Nous  avons  déjà  eu  l’occasion  de  distinguer  deux  sortes  de 
pauses  :  la  pause  qui  n’est  qu’une  suspension  et  celle  qui  marque 
un  vrai  repos.  Ouintilien  nous  en  signale  l’existence  dans  le 
discours,  lorsqu'il  expose  la  manière  dont  il  faut  dans  la  pro¬ 
nonciation  soutenir  ou  déposer  la  période.  Observandum  etiam 
quo  loco  sustinendus  et  quasi  suspendendus  sermo  sit ,  quo  depo¬ 
nendus.  Citant  un  texte  de  Virgile,  il  indique  les  endroits 
qui  exigent  une  division  ou  une  pause;  celle-ci  consiste  tantôt 
à  s’arrêter  puis  à  reprendre  haleine  avant  de  poursuivre  :  illam 
distinctionem  altero  spiritus  initio  insequar .  deponam  et  mo¬ 

rabor  et  novum  rursus  exordium  faciam ;  tantôt  à  s’arrêter  éga¬ 
lement,  mais  à  poursuivre  aussitôt  sans  respirer.  S unt  aliquando 
et  sine  respiratione  queedam  morce....  Morandum  in  his  inter¬ 
vallis ,  non  interrumpendus  est  contextus.  Le  temps  d’arrêt  dans 
ces  circonstances  est  tantôt  plus  long,  tantôt  plus  court,  selon 
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Gui  d'A  rez- 
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tilien. 
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le  chant. 
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l’importance  relative  des  distinctions  :  in  ipsis  etiam  distinctioni¬ 
bus  tempus  alias  brevius ,  alias  longius.  On  voit  que  ce  qui  con¬ 
stitue  proprement  la  pause  c’est  l’arrêt  ou  le  retard  de  la  voix, 
mora ;  et  que  c’est  la  différence  du  temps  pendant  lequel  ce 
retard  a  lieu,  tempus  alias  brevius ,  alias  longius ,  qui  produit  la 
différence  des  pauses;  la  respiration  n’est  en  quelque  sorte  qu’une 
chose  accidentelle;  car  il  y  a  pause  sans  respiration,  Ouintilien 
vient  de  nous  le  dire,  et  il  ajoute  qu’il  y  a  aussi  quelquefois 
respiration  sans  pause  :  sed  e  contrario  spiritum  intérim  recipere 
sine  in  tel leclu  morœ  neces  se  est.  (Ibid.) 

Ce  qu’il  faut  donc  principalement  considérer  dans  les  divi¬ 
sions,  c’est  l’arrêt  ou  le  retard  de  la  voix  sur  la  syllabe  finale. 
Ceci  pourra  paraître  de  peu  d’importance  et  cependant,  dit 
encore  Ouintilien,  si  l'on  ignore  l’art  des  divisions  et  des 
distinctions  dans  le  discours,  le  reste  ne  sera  d’aucune  utilité. 
Virtus  autem  distinguendi  fortasse  sit  parva ,  sine  qua  tamen 
nulla  alia  in  agendo  potest. 

Il  en  est  à  plus  forte  raison  de  même  dans  le  chant.  Nous  ne 
devons  donc  pas  être  surpris  si  Gui  d’Arezzo,  au  chapitre  quin¬ 
zième  de  son  Micrologie,  voulant  résumer  les  conditions  de  la 
mélodie,  les  rapporte  toutes  à  l’art  des  divisions;  sa  doCtrine  a 
une  conformité  remarquable  avec  celle  de  Ouintilien.  Celui-ci 
traitant  du  discours  dit  comment  les  mots,  les  membres  de 
phrase  et  les  phrases  doivent  être  distinCts,  les  mots  par  une 
suspension  presque  imperceptible,  paululum  morœ,  tempus 
vacans,  tempus  latens  ;  les  membres  de  phrase  et  les  phrases 
par  des  pauses  d'une  durée  plus  ou  moins  longue,  mora,  tempus 
alias  brevius,  alias  longius.  Gui  d’Arezzo  de  son  côté  parle  du 
chant,  et  c'est  au  point  de  vue  du  chant  qu’il  envisage  la  ques¬ 
tion;  mais  sa  doétrine  est  la  même. 

La  mélodie,  selon  ce  grand  maître,  se  compose  de  syllabes 

MUSICALES,  de  NEUMES  et  de  DISTINCTIONS. 

La  syllabe  musicale  est  dans  le  chant  ce  qu’est  le  mot  dans 
le  discours,  c’est-à-dire  une  suite  de  sons  intimement  unis.  Avec 
une  ou  plusieurs  syllabes  musicales  se  forme  le  neume  ou  le 
membre  de  phrase  musicale ,  pars  cantilcnœ.  La  phrase  entière 
se  compose  d’un  ou  de  plusieurs  neumes,  elle  se  nomme  distinc¬ 
tion.  In  harmonia  sunt phtongi,  id  est,  soni  quorum  unus,  duo 
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vel  tres  aptantur  in  syllabas ,  ipsœque  solce  vel  du  plicat  ce  neu- 
mam,  id  est , partem  constituunt  cantilcnœ ;  sed pars  una  velplu- 
rcs  distinctionem  faciunt ,  id  est  congruum  respirationis  locum. 

Ainsi,  par  exemple,  ces  quatre  mots  :  Dixit  Dominus  mu¬ 
lieri  Chananœœ  étant  chantés  forment  chacun,  selon  Aribon 
commentateur  de  Gui  d’Arezzo,  une  syllabe  musicale;  le  pre¬ 
mier  et  le  second  réunis  donnent  un  neume,  le  tout  constitue 
une  distinction.  U nam  ergo  syllabam  habet  in  dixit ,  partem  in 
dixit  dominus;  distinftionem  in  dixit  dominus  mulieri  chana- 
nææ.  (Aribo  Sholasticus.  Scriptores,  t.  2.  p.  216.) 

Or,  ce  qui  distingue  dans  la  suite  du  chant  une  syllabe  musi¬ 
cale  d’une  autre  syllabe,  un  neume  d’un  autre  neume,  une  phrase 
d’une  autre  phrase,  c’est,  suivant  Gui  d’Arezzo,  la  manière 
plus  ou  moins  serrée  dont  on  les  note  et  dont  on  les  exprime  : 
tota  pars  compresse  et  notanda  et  exprimenda ,  syllaba  vero  com¬ 
pressius;  ou  plutôt  c’est  le  retard  de  la  voix  sur  la  dernière  note, 
tenor  vero ,  id  est  mora  ultimce  vocis....  signum  in  his  divisioni¬ 
bus  extitit.  Ce  retard  est  presque  imperceptible  à  la  fin  d’une 
syllabe  musicale,  il  est  plus  marqué  après  un  neume  ou  membre 
de  phrase  musicale,  ncuma,  pars  cantilcnœ ,  il  devient  très-sen¬ 
sible  après  une  distinction  ou  phrase  musicale  complète.  Tenor , 
id  est  mora  ultimce  vocis  in  syllaba  quantulus  cumque ,  amplior  in 
parte ,  diutissimus  vero  in  distinctione. 

Ailleurs,  Gui  d’Arezzo  parlant  de  la  note  qui  termine  le 
chant  dit  qu’elle  résonne  avec  plus  de  lenteur  et  se  fait  enten¬ 
dre  plus  longtemps.  Vox  tamen  quœ  cantum  terminat ,  obtinet 
principatum  :  ea  enipi  et  diutius  et  morosius  sonat.  (Microl.  c.  XI.) 

Voyons  l'exemple  et  le  commentaire  d’ Aribon  : 


Commen¬ 
taire  d' A  ri- 
bon. 


% 

„  ■  e  n 

q  b  a  a  b 

,  !  . 1 

Di-xit  Dôminus  mu- 11-  e-  ri  Chananæ-æ. 


La  finale  de  dixit  est  quelque  peu  longue,  la  finale  de  Domi¬ 
nus  l’est  davantage,  la  finale  de  Chananœœ  l’est  beaucoup.  In 
dixit  finalis  xit  aliquantulum  protendatur .  In  dixit  dominus 
pinalis  nus  producatur  amplius.  In  dixit  dominus  mulieri  cha- 
nanææ  pinalis  producatur  diutissime. 
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L'art  des  di¬ 
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près  Saint 
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On  voit  qu’il  ne  s’agit  pas  ici  des  syllabes  longues  ou  brèves 
de  la  prosodie,  encore  moins  des  notes  proportionnelles  de  la 
musique  mesurée,  mais  bien  des  repos  plus  ou  moins  prolongés 
qu’exigent  les  divisions  intelligentes  du  texte.  Ces  repos  répon¬ 
dent  au  temps  d’arrêt  plus  ou  moins  sensible  qui,  suivant  Ouin- 
tilien,  doit  marquer  les  distinctions  dans  la  suite  du  discours  : 
in  ipsis  d ist inclion ib us  tempus  alias  brevius  alias  longius. 

La  prolongation  du  son,  qui  signale  à  l’oreille  la  fin  des  diffé¬ 
rentes  parties  de  la  phrase  musicale  comme  de  la  phrase  ora¬ 
toire,  doit  se  faire  naturellement,  sans  affeéfation;  il  faut,  à  ces 
divisions,  laisser  tomber  doucement  la  voix,  afin  quelle  puisse 
reprendre  son  élan  après  un  instant  de  repos.  Deponam  et  mo¬ 
rabor  et  novum  rursus  exordium  faciam.  (Ouintilien.) 

Gui  d’Arezzo  n’est  pas  le  premier  qui  ait  parlé  de  l’art  des 
divisions  et  des  pauses,  comme  nécessaire  au  chant;  S.  Odon 
de  Cluny  disait  déjà  avant  lui  que  pour  acquérir  la  science  du 
chant,  il  est  d’une  souveraine  utilité  de  connaître  de  quelle 
manière  les  sons  peuvent  s’unir  ensemble.  Ad  cantandi  scien¬ 
tiam  nosse  quibus  modis  ad  se  invicem  voces  jungantur  summa 
utilitas  est.  (Odo,  de  musica.  Script,  t.  i.  p.  275.) 

Cette  union  produit  d’abord  la  syllabe  musicale,  puis  le 
membre  de  phrase,  puis  la  distinéfion;  la  syllabe  musicale  com¬ 
posée  de  deux,  trois  ou  quatre  sons  si  étroitement  liés  qu’ils  ne 
forment  qu’une  seule  consonnance,  duo  vel  très ,  vel  quatuor  cohœ- 
r  entes  unam  consonantiam  reddunt  :  quod  juxta  aliquem  modum 
musicam  syllabam  nominare possumus ;  le  membre  de  phrase  mu¬ 
sical  formé  par  une,  deux  ou  plusieurs  syllabes  musicales  expri¬ 
mant  un  sens  mélodique,  una  vel  duœ  vel plures  syllabes  quorum 
dum  et  melodiam  sentimus  et  mensuram  intelligentes  miramur , 
MUSICÆ  partes  quœ  aliquid  significant  non  incongrue  nomina¬ 
vimus  ;  enfin  la  distinéfion  :  celle-ci  comprend  dans  un  chant  les 
parties  prononcées  d’une  même  suite  jusqu’au  moment  où  la 
voix  se  repose.  Distinctio  vero  in  musica  est  quantum  de  quolibet 
cantu  continuamus  quee  ubi  vox  requieverit  pronunciatur 1 . 

'  L’auteur  ne  s’arrête  pas  en  si  beau  chemin.  Après  avoir  clit  comment  la  jonc¬ 
tion  des  sons  produit  les  syllabes  musicales;  celle  des  syllabes,  les  membres  ou 
parties  de  la  mélodie;  celle  des  membres,  les  distinctions  :  il  ajoute  qu’en  réunissant 
plusieurs  distinctions  on  forme  soit  un  verset,  soit  une  antienne,  soit  un  répons  et 
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Ces  divisions  en  syllabes  musicales,  en  parties  mélodiques,  en 
distinctions,  facilitent  beaucoup  l’étude  et  la  pratique  du  chant; 
car,  dit  toujours  S.  Odon,  l’esprit  et  l’oreille  peuvent  aisément 
saisir  ce  qui  est  divisé,  tandis  que  ce  qui  ne  l’est  pas  demeure 
toujours  confus;  quia  omne  quod  dividitur  facile  capitur  tam 

usu  quam  sensu ,  quod  vero  indivisum  idem  est  et  confusum . 

Telle  est  la  raison  pour  laquelle  le  chant  a  été  partagé  en  syl¬ 
labes,  en  membres  et  en  distinélions;  atque  hœc  causa  est  pro¬ 
pter  quam  et  syllabœ  et  partes  ac  distinctiones  etiam  in  musica 
excogitat  ce  sint. 

Ce  n’est  pas  qu’il  faille  considérer  les  divisions  introduites 
dans  le  chant  comme  un  simple  moyen  d’en  faciliter  l’étude, 
comme  une  manière  d’analyser  et  pour  ainsi  dire  d’épeler  le 
chant,  bonne  seulement  pour  apprendre  à  le  lire;  dans  la  pensée 
de  S.  Odon,  comme  dans  celle  de  Gui  d’Arezzo,  ces  divisions 
sont  inhérentes  à  la  nature  même  du  chant,  et  doivent  se  faire 
sentir  dans  l’exécution.  Si  S.  Odon  n’est  pas  aussi  explicite  sur 
ce  point  que  Gui  d’Arezzo,  s’il  ne  dit  pas  comme  lui  de  quelle 
manière  les  divisions  doivent  être  rendues  sensibles  dans  la 
pratique, il  laisse  suffisamment  entendre  qu’elles  n’appartiennent 
pas  à  la  pure  théorie, 'lorsqu’il  assure  que  le  mode  différent 
suivant  lequel  on  peut  diviser  le  chant  en  syllabes,  en  parties 
mélodiques  et  en  distinélions,  produit  avec  les  mêmes  notes 
une  mélodie  toute  différente;  mélodie  médiocre  et  embarrassée, 
si  les  divisions  sont  faites  sans  goût  et  sans  souci  de  la  propor¬ 
tion;  mélodie  facile  et  agréable,  si  les  divisions  sont  au  contraire 
bien  proportionnées.  Tanta  enim  dissimilitudo  hoc  argumento 
fieri  potest  ut  eumdem  cantum  pene  alium  reddere  videatur  et 
difficilis  fit  cantus  et  minus  delectans.  Si  ejus  syllabas  et  partes  ac 
distinctiones  similes  feceris ,  ejus  difficultatem  tolli  et  dulcedinem 
augeri  videbis.  (Ibici,  p.  277.) 

Pour  confirmer  ce  qu’il  avance  sur  l’usage  des  divisions  dans 
le  chant  et  montrer  qu’il  ne  dit  rien  de  lui-même,  le  saint  Abbé 
de  Cluny  allègue  l’Antiphonaire  de  S.  Grégoire  :  Sed  ne  quis 
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qu’enfin  ces  divers  chants  réunis  composent  un  Antiphonaire  :  Una ,  duce  vel plures 
ex  h iis  viusicæ  partibus ,  versiculum ,  aîitiphonam  vel  responsorium  perficiunt ;  et 
sicut  multœ  et  diversœ  sententia  ad  volumen  usque  concrescunt,  ita  multa  et  diversœ 
cantilena:  Antiphonarium  cumulata  perficiunt,  (lbid.  pag.  280.) 
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invidus  nostra  hac  intentione  prœsumptum  putet  antiphonarium 
beatissimi  Gregoni  ei  noster  amicus  opponat ,  in  quo  queeeumque 
dicimus  probare  multipliciter  possumus.  (Ibici,  p.  278.)  L’Anti- 
phonaire  grégorien  offrait  alors,  contrairement  à  ce  qui  se  voit 
clans  nos  livres  de  chant  modernes,  des  notes  distribuées  en 
petits  groupes  ou  formules  appelées  podatus ,  clivis,  torculus , 
etc.  Ces  formules  traditionnelles  que  nous  avons  décrites  plus 
haut,  ayant  pour  but  principal  d’indiquer  la  liaison  ou  la  sépa¬ 
ration  des  sons,  aidaient  par  la  même  à  établir  clans  le  chant 
les  divisions  dont  parle  S.  Odon  :  elles  sont  une  preuve  que 
ces  divisions,  ainsi  qu’il  le  dit,  doivent  exister  dans  le  chant 
grégorien. 

O  <T> 

L’importance  de  ces  divisions  est  du  reste  affirmée  par  d’au¬ 
tres  auteurs  antérieurs  à  S.  Oclon  et  à  Gui  d’Arezzo.  Ainsi 
dans  le  traité  en  forme  cle  dialogue  qui  a  pour  titre  Scholia 
Enchiriadis  de  arte  musica  (Gerbert.  Script,  t.  1.  p.  183.),  nous 
lisons  également  que  parmi  les  choses  nécessaires  à  une  bonne 
modulation  il  faut  mettre  l’art  des  distinctions,  c’est-à-dire  l’art 
cle  joindre  les  sons  qui  doivent  l’être  et  cle  séparer  ceux  qui 
doivent  être  disjoints.  Discipulus  :  Prosequere  si  qua  adhuc 
bonce  modulationi  necessaria.  Magister  :  Observandam  quoque 
dico  distinet wnum  rationem ,  id  est,  ut  scias  quid  cohcercre  conve¬ 
niat ,  quid  disjungi.  Quant  à  la  manière  cle  marquer  les  divi¬ 
sions  dans  le  chant,  elle  n  est  autre  selon  Gui  cl’Arezzo  que  la 
tenue  cle  la  dernière  note  :  ténor ,  id  est  mora  ultimœ  vocis , 
signum  in  his  divisionis  existât .  Nous  trouvons  dans  le  traité 
que  nous  citions  tout  à  l’heure  la  confirmation  cle  cette  do¬ 
ctrine;  il  s’agit  cle  savoir  ce  que  c’est  que  de  donner  du  nombre 
au  chant  ;  quid  est  numerose  canere?  On  répond  que  c’est  ob¬ 
server  les  durées  plus  ou  moins  longues  clés  pauses  :  attendatur 
ubi  production bus ,  ubi  brevioribus  morulis  utendum  sit.  Car  cle 
même  qu’il  y  a  des  syllabes  longues  et  des  syllabes  brèves,  il 
y  a  aussi  des  sons  qui  doivent  être  longs,  d’autres  qu’il  faut 
taire  brefs;  afin  que  ces  durées  diverses  des  sons  ou  des  syl¬ 
labes  soient  combinées  avec  une  certaine  régularité  et  que  l’on 
puisse  marquer  les  divisions  du  chant  comme  on  distingue  les 
pieds  clans  les  vers.  Quatenus  uti  quœ  syllabœ  breves  quœ  surit 
longœ  attenditur ,  ita  qui  soni  produci. i  quique  correpti  esse 
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debeant  ut  ea  quœ  diu  ad  ea  quœ  non  diu  legitime  concurrant  et 
veluti  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur.  La  comparaison 
que  l’auteur  établit  ici  entre  le  chant  et  la  poésie  n’est  qu’une 
comparaison;  on  la  retrouve  ailleurs,  dans  Gui  d’Arezzo  par 
exemple,  et  nous  l’expliquerons  plus  loin.  Pour  le  moment  il 
s’agit  de  savoir  quelles  sont  ces  notes  longues  ou  brèves  dont 
parle  notre  auteur;  veut-il  désigner,  par  ces  syllabes  d’une 
durée  diverse,  celles  dont  la  combinaison  produit  les  pieds  et 
les  vers,  et  par  les  sons  plus  ou  moins  prolongés,  les  notes  de 
valeur  proportionnelle  qui  servent  à  la  musique  mesurée?  Le 
dire,  c’est  rendre  incompréhensible  l’exemple  que  donne  l’auteur 
pour  expliquer  sa  pensée.  Voici  cet  exemple  : 


f 

a  b 

— a - r 

s  - 

■  ' 

P 

1  a 

A  "  A 

■  ■  ■  "a 

H  B  0  " 

a  "  "  æ  a 

Ego  sumvi-a, 

Eu  ■ 

véritas  et  vita, 

alle-lu-ia,  allelû-ia. 

Dans  cette  antienne,  l’auteur  compte  trois  membres  distincts; 
il  ne  considère  comme  longue  que  la  syllabe  qui  termine  chacun 
de  ces  membres;  les  autres  sont  des  syllabes  brèves.  Solœ  in 
tribus  membris  ultimœ  longœ ,  reliquœ  breves.  Pourquoi  ces  syl¬ 
labes  ou  ces  notes  finales  sont-elles  longues,  si  ce  n’est  pour 
distinguer  par  une  pause  les  différents  membres?  C’est  bien  là, 
ce  semble,  la  tenue  qui  selon  Gui  d’Arezzo  doit  se  faire  sur  la 
dernière  note  des  divisions  qui  partagent  la  mélodie  :  tenor ,  id 
est  mora  ultimœ  vocis.  Après  une  simple  syllabe  musicale, 
cette  tenue  est  très-peu  sensible,  tenor  in  syllaba  qiiantidus cum¬ 
que,  c’est  pourquoi  notre  auteur  n’en  parle  pas;  il  n’appelle 
longue  que  la  syllabe  finale  de  chaque  membre  :  in  tribus  mem¬ 
bris  ultimœ  longœ,  reliquœ  breves.  Ce  sont  ces  longues  finales 
qui,  en  marquant  la  division  des  membres,  donnent  du  nombre 
au  chant  :  sic  itaque  numerose  est  canere  longis  brevibusque  sonis 
ratas  morulas  metiri.  1 

1  Voir  pour  plus  amples  explications  le  commentaire  parfaitement  raisonné  et 
concluant  que  donne  de  ce  passage  important  de  X  Enchiriades  M.  le  chanoine 
Gontier  dans  son  excellente  Méthode  de  plain-chant  (pages  96  et  suivantes).  On  y 
remarquera  avec  quelle  justesse  y  sont  relevées  certaines  erreurs  graves  de  traduc¬ 
tion  et  même  de  leélure,  qui  se  trouvent  dans  l’Esthétique  du  P.  Lambillote.  Cet 
ouvrage  posthume  du  célèbre  musicien  est  d’ailleurs  rempli  de  précieux  renseigne- 
.  ments  ;  il  est  vraiment  à  regretter  que  l’auteur  ait  voulu  voir  partout  dans  les  anciens 
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Le  mouve¬ 
ment  géné¬ 
ral  du  chant 
doit  être  ré¬ 
gulier. 

Mais  il  faut  pour  cela  que  le  mouvement  de  récitation  soit 
bien  réglé,  c’est-à-dire  que  l’on  doit  éviter  de  le  précipiter  ou 
de  le  ralentir  par  endroits,  plus  qu’il  ne  convient;  la  voix  doit 
être  ainsi  contenue  dans  les  lois  d’une  certaine  mesure,  pour  que 
le  mouvement  imprimé  à  la  mélodie  dès  le  commencement 
demeure  le  même  jusqu’à  la  fin.  Nec  per  loca  protrahere  vel 
contrahere  magis  quam  oportet ,  sed  infra  scandendi  legem  vocem 
continere  ut  possit  melum  ea  finiri  mora  qua  cœpit.  Quel 
que  soit  donc  le  mouvement  général  donné  à  la  récitation,  il 
faut  que  la  durée  des  pauses  soit  en  rapport  avec  lui.  Si,  par 
exemple,  le  mouvement  se  trouve  avoir  une  vitesse  double,  les 
pauses  seront  abrégées  de  moitié;  si,  au  contraire,  le  mouve¬ 
ment  est  moitié  plus  lent,  les  pauses  seront  doublées.  Verum  si 
aliquoties  causa  variationis  mutare  moram  velis ,  id  est  circa 
initium  aut  finem  protensionem  vel  incitatiorem  cursum  facere , 
duplo  id  feceris ,  id  est ,  ut  productam  moram  in  duplo  correptione 
seu  correptam  immutes  duplo  longiore.  Voilà  en  quoi  doit  con¬ 
sister  la  mesure  du  mouvement  dans  le  chant,  mesure  qui  n’est 
autre  que  cette  régularité  nécessaire  au  discours  lui-même. 

C’est  cette  régularité  qui,  appliquée  principalement  à  l’obser¬ 
vation  des  pauses,  produit  le  rhythme;  car  celui-ci  repose  essen¬ 
tiellement  sur  la  division  dans  la  récitation  ;  cette  division  donne 
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dans  la  poésie  des  pieds,  des  vers  et  des  strophes;  dans  la  prose 
des  mots,  des  membres  de  phrase  et  des  phrases;  dans  le 
chant  des  syllabes  musicales,  des  neumes  et  des  distinéfions  : 
ce  qui  fait  que  dans  le  discours,  et  de  même  dans  le  chant  grégo¬ 
rien,  on  entend  comme  des  pieds  métriques,  des  vers  et  des 
strophes  :  ut  veluti  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur.  Nous 
parlerons  plus  loin  de  cette  similitude  qui  existe  entre  la  prose  et 
les  vers,  entre  le  chant  libre  et  le  chant  mesuré;  sans  qu’il  nous 
soit  permis  pour  cela  de  les  identifier,  et  de  voir  dans  les  recom- 

des  témoignages  en  faveur  de  la  mesure  appliquée  au  plain-chant,  allant  sous  l’em¬ 
pire  de  cette  préoccupation  jusqu’à  lire  dans  Hucbald  plaudam  pede  pour  plaudam 
pedes.  Ceci  rappelle  la  distraction  d’un  autre  auteur  qui  a  pu  se  figurer  S.  Grégoire 
muni  d’une  baguette  pour  battre  la  mesure.  Le  texte  où  dans  la  vie  du  saint  Pape  il 
est  en  effet  parlé  d’une  verge,  n’a  pourtant  rien  d’ambigu;  le  voici  :  Usque  hodie 
leCîus  ejus  (S.  Gregorii)  in  quo  recubans  modulabatur ,  et  flagellum  ipsius,  quo 
pueris  minabatur,  veneratione  congrua  cum  authentico  Autiphonario  reservatur. 
(Joan.  Diae.  lib.  ii.  c.  VI.) 
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mandations  de  Hucbald  et  des  autres  auteurs  une  invitation 
à  battre  la  mesure  dans  le  chant.  Qu'il  nous  suffise  pour  le 
moment  de  voir  l’importance  que  ces  auteurs  attachent  aux  di¬ 
visions  dans  le  chant,  et  de  comprendre  la  manière  dont  ils 
veulent  qu’on  les  fasse  sentir  :  comment,  ainsi  qu’ils  le  disent,  ce 
sont  les  pauses  qui  produisent  ce  résultat  :  Mora  ultimæ  vocis 
signum  in  his  divisionibus  existit. 

Nous  avons  parlé  des  pauses  qui  doivent  s’observer  dans 
le  chant,  à  propos  des  divisions  qui  doivent  partager  le  texte 
et  le  rendre  intelligible;  et  cela  parce  que  c’est  le  sens  du  texte 
qui  régulièrement  marque  les  endroits  où  la  voix  doit  se  reposer 
dans  le  chant;  si,  à  cause  de  l’étendue  que  prend  parfois  la 
mélodie,  il  est  nécessaire  de  s’arrêter  plus  souvent  que  ne  l’exi¬ 
geraient  la  construction  et  le  sens  du  texte,  il  reste  toujours 
vrai  de  dire  qu’entre  la  syllabe  qui  finit  un  membre  de  phrase 
et  celle  qui  commence  le  membre  suivant  il  faut  une  division, 
et  une  division  plus  marquée  qu’elle  ne  le  serait  entre  deux  mots 
intimement  unis  par  le  sens;  de  plus,  entre  deux  phrases  distinc¬ 
tes,  la  séparation  devra  être  plus  sensible  qu’entre  les  membres 
d’une  même  phrase;  par  conséquent  après  un  membre  de  phra¬ 
se,  la  tenue  de  la  dernière  note  sera  celle  que  Gui  d’Arrezzo 
dit  devoir  exister  après  un  neume  ou  membre  de  phrase  musi¬ 
cal  :  tenor ,  mora  ultimæ  vocis  amplior  in  parte;  après  une  phra¬ 
se  complète  ce  sera  la  tenue  qui  marquera  la  fin  des  distinctions  : 
diutissimus  in  distinctione.  Les  auteurs  que  nous  avons  cités, 
en  parlant  ainsi  de  la  dernière  note  comme  devant  être  prolon¬ 
gée,  ne  veulent  pas  dire  que  les  précédentes  ne  puissent  quel¬ 
quefois  l’être  aussi  et  en  même  temps;  il  est  en  effet  assez  natu¬ 
rel  de  préparer  le  repos  qui  doit  se  faire  sur  la  note  finale  par 
un  ralentissement  progressif  des  notes  précédentes;  c’est  ce  que 
Gui  d’Arezzo  fait  clairement  entendre  lorsqu’il  dit  que  de 
même  qu’un  coursier  au  moment  d’arriver  au  terme  ralentit  sa 
marche,  de  même  à  la  fin  des  distinctions  la  voix  comme  fati¬ 
guée  ralentit  la  récitation.  Ut  in  modum  currentis  equi  semper 
in  fine  distinctionum  rarius  voces  ad  locum  respirationis  acce¬ 
dant ,  ut  quasi  gravi  more  ad  repausandum  lassœ  perveniant . 
(Microl.  c.  xv.)  Ordinairement  toutefois  ce  ralentissement  ne  se 
fait  sentir  qu’à  partir  du  dernier  accent  si  la  note  finale  est 
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simple;  et  si  cette  note  est  composée,  c’est  sur  elle  seule  que 
porte  le  ralentissement.  On  peut  prendre  pour  exemple  X Alléluia 
qui  termine,  par  exemple,  les  antiennes  du  huitième  mode  au 
temps  pascal  : 


Alle-lu-  ia. 


Pause  a  vec 
une  formu¬ 
le  sur  la 
syllabe  pé¬ 
nultième. 


Ce  n’est  pas  la  note  finale  qui  seule  est  longue  ici,  c’est  avec 
elle  la  pénultième.  Nous  disons,  avec  elle\  car  ce  serait  une  faute 
de  prolonger  cette  avant-dernière  note  de  manière  à  couper 
court  sur  la  dernière.  Si  à  la  syllabe  pénultième  correspond  une 
formule,  celle-ci  est  également  ralentie,  lorsque  du  moins  la  der¬ 
nière  note  est  un punflum.  C’est  ce  qui  se  présente,  par  exemple, 
à  la  fin  de  l’Hymne  Te  Deum. 


in  aetér-num. 


Ici  le  ralentissement  porte  à  la  fois  sur  le  climacus  et  sur  le 
punclum. 

S’il  arrive  que  la  syllabe  pénultième  présente,  non  une  formule 
unique,  mais  plusieurs  (la  note  finale  étant  toujours  un  punclum ), 
c’est  alors  la  dernière  qui  seule  doit  être  ralentie  avec  le 
punclum  ;  comme,  par  exemple,  à  la  fin  de  l’Introït  Nos  autem 
gloriari. 


s  ; 

% 

i  ■ 

♦1%  a 

su-  mus. 

Les  notes  ralenties  sont  les  suivantes  : 


î 


su-  mus. 


Ce  serait  une  faute  d’appuyer  sur  la  note  mi  qui  participe 
au  ralentissement  général  de  la  formule,  mais  reste  faible. 
Quand  la  syllabe  finale  est  surmontée,  non  plus  comme  dans  les 
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exemples  précédents  d’un  simple  punctum,  mais  d’une  formule, 
celle-ci  porte  seule  le  ralentissement,  ou  si  les  notes  qui  se  rap¬ 
portent  à  la  pénultième  syllabe  peuvent  y  avoir  parfois  quelque 
part,  toujours  est-il  que  ces  notes  seront  moins  longues  dans 
le  cas  dont  il  s’agit  que  dans  celui  où  le  chant  se  termine  par 
le  punctum.  Supposons,  par  exemple,  que  l’Introït  cité  plus 
haut  finisse  ainsi  : 

\  . 

su-  mus. 

Formule 
sur  la  der¬ 
nière  sylla¬ 
be. 

Ici  le  podatus  qui  remplace  le  punctum  est  très-long,  le  clima - 
eus  à  cause  de  cela  l’est  moins  que  dans  le  premier  exemple. 

Posons  donc  ici  en  principe,  pour  le  cas  dont  il  s’agit,  que  plus 
la  formule  finale  aura  de  poids  par  elle-même,  moins  il  sera 
nécessaire  de  prolonger  les  notes  qui  précèdent  sur  la  syllabe 
pénultième. 

Il  est  évident  qu’il  faut  toujours  conserver  à  ces  notes  de  la 
pénultième  syllabe  le  mouvement  ordinaire,  lorsque  le  mot  se 
termine,  non  par  un  simple  pundium  ou  une  formule  seule, 
mais  par  une  série  de  formules;  car  alors  c’est  sur  la  dernière  de 
celles-ci  que  doit  se  faire  sentir  la  pause. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  concerne  spécialement  le 
repos  final  du  chant.  A  l’égard  des  pauses  introduites  dans  le 
corps  de  la  mélodie,  voici  ce  qu’il  faut  observer: 

i°  Comme  nous  l’avons  dit,  ce  n’est  pas  proprement  la  respi¬ 
ration  qui  indique  les  pauses,  mais  bien  le  retard  de  la  voix  sur  la 
dernière  note,  retard  gradué  d’après  l’importance  des  divisions  : 
voilà  le  principe.  Pour  la  pratique  on  doit  voir  si  la  syllabe, 
le  membre  ou  la  distinction  finissent  par  une  note  simple  ou 
par  une  formule. 

Nous  avons  déjà  dit  ce  que  vaut  soit  la  note  simple  soit 
la  formule  à  la  fin  d’une  syllabe  musicale:  la  note  simple  est 
faible  sans  être  brève,  la  formule  s’exécute  d’une  façon  douce 
et  posée,  sans  qu’il  soit  besoin  d’en  ralentir  le  mouvement.  A  la 
fin  d’un  neume  ou  membre  de  phrase,  la  pause  devant  être  plus 
marquée,  la  note  simple  se  trouve  être  naturellement  plus 
longue.  Quant  à  la  formule,  si  elle  se  compose  de  deux  notes 
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(clivis  ou  po datus) ,  elle  est  toute  entière  ralentie;  si  elle  est 
composée  d’un  plus  grand  nombre  de  sons,  le  dernier  seul  est 
long  en  vertu  de  la  pause.  A  la  fin  d’une  distinction  la  pause 
se  fait  sentir  davantage,  mais  toujours  d’après  les  mêmes  prin¬ 
cipes  que  pour  le  neume. 

2°  En  graduant  ainsi  la  longueur  des  pauses  suivant  l’impor¬ 
tance  des  divisions,  on  doit  graduer  dans  la  même  proportion 
la  force  des  accents  qui  précèdent  ces  pauses. 

3°  Il  peut  se  faire  que  pour  de  bonnes  raisons  il  y  ait  à 
ralentir  le  mouvement  général  du  chant;  dans  ce  cas  il  est 
nécessaire  d’augmenter  la  valeur  des  pauses,  et  par  conséquent 
aussi  les  accents,  qui  devront  avoir  alors  quelque  chose  de  plus 
ample  et  de  plus  circonflexe. 

Quant  à  la  respiration,  elle  est  de  rigueur  après  la  distinction 
ainsi  qu’à  la  fin  du  neume  ou  membre  de  phrase,  lorsque  celui- 
ci  a  une  certaine  longueur.  Elle  peut  être  permise  dans  le  cours 
même  du  membre  de  phrase,  pourvu  que  ce  ne  soit  ni  dans  le 
corps  d’une  formule  ni  au  moment  de  passer  d’une  syllabe  à 
une  autre  dans  le  même  mot.  Mais  quand  on  reprend  ainsi 
haleine  ailleurs  qu'à  la  fin  d’un  membre  ou  d’une  distinction 
musicale,  il  faut  le  faire  sans  arrêter  le  mouvement  de  récitation 
et  comme  à  la  dérobée;  pour  ne  point  introduire  de  pause  là 
où  elle  n’aurait  pas  sa  raison  d’être.  Et  en  effet,  si  l’on  ne  sait 
pas  dissimuler  adroitement  la  respiration  dans  le  cas  dont  il 
sagit,  la  confusion  et  1  obscurité  s’en  suivent  comme  d’une 
distinction  faite  mal  à  propos.  Spiritum  intérim  recipere  sine 
Intel  le  01  u  morœ  necesse  est  ;  quo  loco  quasi  surripiendus  est ,  alio- 
qui  si  inscite  recipiatur ,  non  minus  afferat  obscuritatis  quam 
vitiosa  distinfîio.  (Inst.  or.  XI.  13.)  Ces  paroles  de  Quintilien 
a  propos  du  discours  conviennent  merveilleusement  à  l’exécu¬ 
tion  du  chant.  Nous  pouvons  de  même  nous  servir  de  ce  que 
dit  le  même  auteur,  pour  expliquer  le  mouvement  à  donner  à  la 
récitation.  Celle-ci  ne  doit  être  ni  trop  précipitée  ni  trop  lente. 
La  précipitation  détruit  les  distinctions,  étouffe  le  sentiment 
et  quelquefois  même  ne  permet  pas  d’entendre  les  mots  dans 
leur  entier,  ce  qui  engendre  la  confusion.  Nec  volubilitate  nimia 
confundenda  quce  dicimus ,  qua  et  distinctio  perit  et  affectus  : 
et  nonnunquam  etiam  verba  aliqua  sui  parte  fraudantur.  (Ibid.) 
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La  lenteur,  de  son  côté,  quand  elle  est  excessive,  fait  croire  que 
l’on  cherche  la  note;  elle  engourdit  le  sentiment  et,  ce  qui  est 
aussi  à  prendre  en  considération  ,  fait  que  le  temps  marqué  s’é¬ 
coule  et  l’on  n’a  pas  avancé.  Cui  contrarium  est  vitium  nimiœ 
tarditatis  :  nam  et  difficultatem  inveniendi  fatetur  et  segnitia  sol¬ 
vit  animos  :  et  in  quo  est  aliquid ,  temporibus  pr ce  finitis  aquam 
perdit.  Que  la  prononciation  soit  donc  prompte  sans  précipi¬ 
tation,  modérée  sans  lenteur.  Promptum  sit  os,  non  prœceps; 
moderatum  non  lentum. 

Quintilien  ajoute,  en  ce  qui  concerne  la  respiration,  qu’elle 
ne  doit  être  ni  trop  fréquente  pour  ne  pas  donner  une  récitation 
saccadée,  ni  trop  longtemps  attendue  de  façon  à  défaillir.  Spiri¬ 
tus  quoque  nec  crebro  receptus  concidat  sententiam  ;  nec  eo  usque 
trahatur ,  donec  deficiat.  Il  ne  faut  donc  pas  que  le  souffle  soit 
entièrement  épuisé  avant  d’en  renouveler  la  provision,  et  cela 
pour  ne  pas  ressembler  à  un  plongeur  qui  est  resté  longtemps 
sous  l’eau,  lequel  reprend  son  haleine  péniblement  et  longue¬ 
ment;  outre  ce  qu’il  y  a  en  cela  de  désagréable,  ce  serait  encore 
s’exposer  à  respirer  à  contre  temps,  c’est-à-dire  aux  endroits 
où  on  ne  voudrait  pas  le  faire,  mais  où  l’on  s’y  trouverait 
forcé  par  la  nécessité  :  nam  et  deformis  est  consumpti  illius  sonus 
et  respiratio  sub  aqua  diu  pressi  similis ,  et  receptus  longior  et  non 
opportunus;  ut  qui  fiat ,  non  ubi  volumus  sed  ubi  nec  esse  est.  C’est 
pourquoi,  si  dans  le  cours  d’une  période  un  peu  longue  il  faut 
recueillir  son  haleine,  on  doit  le  faire  promptement  et  sans  bruit, 
de  manière  à  ce  que  la  chose  ne  soit  pas  remarquée.  Quare 
longiorem  dicturis  periodum  colligendus  est  spiritus ,  ita  tamen  ut 
id  neque  diu  neque  cum  sono  faciamus  neque  omnino  ut  manife¬ 
stum  sit.  Dans  les  autres  endroits,  c’est-à-dire  aux  coupures 
naturelles  du  texte  ou  de  la  mélodie,  on  respire  à  son  aise  :  reli¬ 
quis  partibus,  optime  inter  juncturas  sermonis  revocabitur.  Il 
faut  néanmoins  s’exercer  à  avoir  une  haleine  aussi  longue  que 
possible  :  exercendus  est  ut 'sit  quam  longissimus.  Un  bon  moyen 
pour  ne  pas  l’avoir  trop  courte  est  de  bien  ménager  sa  voix; 
car  il  est  impossible  en  chantant  à  pleine  poitrine  de  ne  pas 
respirer  souvent;  neque  enim  potest  esse  longus  spirittis  quum 
immoderate  effunditur.  Ce  sont  là  les  conseils  d’un  maître  de 
déclamation  dont  nous  devons  faire  notre  profit  pour  la  bonne 
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exécution  du  chant;  il  y  aurait  peu  de  chose  à  y  ajouter,  et  rien 
à  en  retrancher. 

Nous  avons  vu  que  d’une  part  le  texte  se  divise  en  mots,  en 
membres  de  phrase  et  en  phrases,  et  que  d’autre  part  la  mélodie 
se  partage  en  syllabes  musicales,  en  neumes  et  en  distinctions. 
Les  syllabes  musicales  sont  comme  les  mots  de  la  mélodie, 
les  neumes  en  sont  les  membres,  et  les  distinctions  les  phrases. 
Quand  la  mélodie  est  syllabique,  c’est-à-dire  qu’à  chaque  syllabe 
du  texte  répond  dans  la  mélodie  une  note  simple,  il  arrive  que 
la  syllabe  musicale  finit  réellement  avec  le  mot  du  texte,  le 
neume  avec  le  membre  de  phrase ,  et  la  distinction  avec  la 
phrase  :  le  texte  et  la  mélodie  marchent  alors  parallèlement  et 
se  développent  simultanément, en  sorte  que  l’on  suit  alors  absolu¬ 
ment  à  la  lettre  ce  que  recommande  Gui  cl’Arezzo  lorsqu’il  dit  : 
in  unum  terminentur  partes  et  distinctiones  neumarum  atque  ver¬ 
borum.  (Microl.  c.  XV.)  Exemple  ; 
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Grâ-ti-as  a-gâmus  |  Domino  De-  o  nostro. 


Chaque  mot  donne  ici  une  syllabe  musicale;  après  les  deux 
premiers,  le  son  est  légèrement  suspendu;  ce  qui  permet  de 
diviser  la  phrase  en  deux  membres  comprenant,  l’un  ces  deux 
premiers  mots,  Gratias  agâmus ;  l’autre  les  trois  suivants,  Do¬ 
mino  Deo  nostro  ;  le  chant  présente  une  division  naturelle  au 
même  endroit,  ce  qui  donne  deux  neumes  ou  parties  mélodi¬ 
ques  répondant  aux  deux  membres  de  la  phrase:  avec  celle-ci  se 
termine  la  distinction  musicale.  Cette  harmonie  entre  le  texte 
et  le  chant  existerait  également  si,  au  lieu  d’une  note  simple 
répondant  à  chaque  syllabe  du  texte,  il  se  rencontrait  une  seule 
formule  ou  groupe  de  notes  indivisible.  On  peut  prendre  pour 
exemple  les  mêmes  paroles  chantées  sur  le  ton  solennel: 
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Gra- ti-  as  a-gâmus  |  Dômi-no  De-  o  nostro. 

Mais  lorsqu’à  une  même  syllabe  du  texte  se  rapportent  plu¬ 
sieurs  formules,  le  développement  donné  dans  ce  cas  à  la  mélo- 
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die  ne  permet  plus  d’établir  entre  les  divisions  du  texte  et  celles 
du  chant  le  rapport  que  nous  signalions  tout  à  l’heure. 

Il  arrive  alors,  en  effet,  qu’à  un  même  mot  répondent  deux 
syllabes  musicales  ou  même  un  plus  grand  nombre,  quelquefois 
tout  un  neume  ou  membre  de  phrase  musical  :  ut  aliquando  una 
syllaba  unam  vel  plures  habeat  neumas ,  aliquando  una  neuma 
plures  dividatur  in  syllabas  ;  dans  ce  cas  le  membre  de  phrase 
grammatical  peut  la  plupart  du  temps  suffire  à  une  distinction. 
C’est  ainsi,  par  exemple,  que  dans  le  verset  du  Graduel  Exsul- 
tâbunt  de  la  Vigile  de  la  Toussaint,  cette  phrase  :  Cantate 
Domino  canticum  novum ,  se  trouve  former  deux  distinctions 
musicales;  tandis  que  dans  l’Antienne  à  Magnificat  du  Vendredi 
de  la  deuxième  semaine  de  1’ Avent  et  dans  l’ Introït  du  quatrième 
Dimanche  après  Pâques,  elle  n’en  constitue  qu’une  seule. 

L’harmonie  qui  doit  exister  entre  les  divisions  du  chant  et 
celles  du  texte  n’exige  donc  pas  que  le  nombre  des  unes  ne 
dépasse  jamais  le  nombre  des  autres;  il  est  nécessaire  seule¬ 
ment  que  les  repos  amenés  par  le  mouvement  naturel  de  la 
mélodie  ne  nuisent  pas  à  l’intelligence  des  paroles  :  celles-ci 
avant  tout  doivent  pouvoir  être  comprises,  et  c’est  en  ce  sens 
que  l’on  dit  que  dans  le  chant  grégorien  la  lettre  domine;  mais 
celle-ci  n’est  pas  maîtresse  jusqu’au  point  de  déterminer  seule 
et  toujours  les  endroits  où  le  chant  doit  s’arrêter  pour  finir  soit 
la  syllabe  musicale,  soit  le  neume,  soit  la  distinétion. 

Souvent,  en  effet,  les  formes  de  la  mélodie  commandent  les 
divisions;  la  mélodie  l’emporte  alors  sur  le  texte,  sans  toutefois 
le  contrarier;  la  lettre  est  sujette  sans  perdre  de  sa  valeur  :  lit¬ 
tera  est  ibi  loco  subjecti,  et  cantui  servit  in  eo  quod  cantus  prœ- 
dominatur  et  decorat  dictio  nem.  (Elie  Salomon.  Script,  t.  3.  p.  44.) 

La  prépondérance  est  ainsi  donnée  à  la  musique  toutes  les 
fois  que  le  chant  a  une  forme  régulière  et  déterminée  d’avance. 

C’est  ainsi  que  les  versets  des  Psaumes,  quels  qu’ils  soient, 
se  partagent  régulièrement  en  deux  parties  par  la  médiante;  la 
loi  générale  de  la  Psalmodie  l’exige  ainsi,  bien  qu’en  consultant 
seulement  le  sens  du  texte,  celui-ci  eût  permis  souvent  de  les 
chanter  d’une  seule  haleine  et  quelquefois  même  d’un  seul  trait. 
Ainsi,  par  exemple,  ce  verset  de  Psaume  :  Tu  mandasti  *  man¬ 
data  tua  custodiri  nimis ,  se  partage  après  le  second  mot;  le 
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sens  de  la  phrase  eût,  il  est  vrai,  permis  de  tout  prononcer 
d’une  même  suite;  mais  pour  la  régularité  du  chant  il  fallait  une 
médiante  :  on  l’a  placée  à  l’endroit  où  elle  pouvait  le  moins  nuire 
à  la  phrase.  La  même  observation  s’applique  au  chant  de  l’hymne 
Te  Deum.  On  y  remarque  en  effet  des  coupures  comme  celle- 
ci  :  Patrem  *  imménsæ  majestatis ,  et  encore  :  Sanülum  quoque  * 
Parâclitum  spiritum ,  etc.  Ces  coupures  tiennent  à  la  forme 
psalmodique  du  chant  et  non  aux  exigences  du  texte.  C’est 
encore  ainsi  que  dans  les  répons  brefs  on  divise  en  deux  mem¬ 
bres  séparés  par  une  pause,  des  phrases  qui,  dans  les  versets 
ordinaires,  doivent  presque  toujours  se  proférer  d’une  seule 
haleine  :  Os  justi  meditabitur  sapiéntiam. 

De  plus  il  existe,  dans  les  livres  grégoriens,  un  grand  nombre 
de  chants,  dont  la  composition  imite,  comme  nous  l’expliquerons 
plus  loin,  la  forme  des  vers,  non  par  la  mesure  des  syllabes 
mais  par  leur  nombre,  en  même  temps  que  par  une  certaine 
symétrie  dans  le  dessin  mélodique  des  divers  membres.  Il  faut 
pour  le  partage  du  chant  en  neumes  et  distinctions  tenir  compte 
de  cette  régularité  de  composition;  mais  toujours,  comme  nous 
le  disions,  sans  contrarier  le  sens  du  texte. 

Enfin  il  y  a  dans  la  liturgie  le  chant  des  hymnes.  Ce  que 
nous  avons  enseigné  plus  haut  sur  l’accentuation  des  mots  et 
sur  les  divisions,  soit  du  texte  soit  de  la  mélodie,  ne  peut  pas  évi¬ 
demment  s’appliquer  sans  restriction  à  toutes  les  compositions 
de  ce  genre  :  nous  en  traiterons  plus  loin. 

Cependant  tout  n’est  pas  dit  encore  sur  la  manière  de  faire 
ressortir  en  chantant  soit  la  phrase  grammaticale,  soit  la  phrase 
musicale;  car  jusqu’alors  nous  avons  toujours  supposé  le  cas  où 
les  syllabes  du  texte  se  chantent  sur  une  note  simple  ou  sur 
une  formule  unique;  or  il  peut  arriver  que  sur  une  même  syl¬ 
labe  du  texte  se  rencontre  toute  une  longue  série  de  neumes; 
comment  ceux-ci  devront-ils  s’exécuter?  nous  allons  le  voir  au 
chapitre  suivant. 

<CCÏ)apttre  ici  ♦ —  DES  TRAITS  MÉLODIQUES  OU  SÉRIES 

DE  FORMULES  SUR  UNE  MÊME  SYLLABE.^^^^^^^ 


LA  différence  des  langues  modernes,  qui  imposent 
au  chant  une  marche  presque  toujours  syllabique, 
la  langue  latine  se  prête  sans  peine  à  des  évolu¬ 
tions  plus  ou  moins  prolongées  de  la  voix  sur  la. 
même  syllabe.  De  là,  dans  le  chant  grégorien,  ces 
séries  de  notes  qui  se  multiplient  sur  certaines  syllabes  jusqu’à 
faire  oublier  un  instant  le  texte. 

On  a  voulu  dire  que  les  traits  mélodiques,  qui  se  prolongent 
ainsi  sans  paroles,  n’appartiennent  pas  au  chant  primitif,  tel  que 
S.  Grégoire  l’a  donné;  mais  c’est  une  erreur.  Tous  les  monuments 
de  la  tradition  témoignent  avec  une  parfaite  unanimité  en  faveur 
de  ces  longues  séries  de  notes;  du  moins  en  ce  qui  concerne  les 
versets  de  Graduel  et  d 'Alléluia  et  certains  passages  des  Offer¬ 
toires.  Dans  les  répons  de  Matines,  la  phrase  musicale  se  déve¬ 
loppe  aussi  avec  une  certaine  ampleur,  mais  plus  brièvement 
que  dans  les  chants  de  la  Messe  dont  nous  venons  de  parler. 

Postérieurement  à  S.  Grégoire,  il  est  vrai,  c’est-à-dire  vers 
le  septième  siècle,  mais  surtout  à  partir  du  huitième  et  du  neu¬ 
vième,  on  s’est  beaucoup  exercé  à  composer  des  mélodies  pures, 
que  l’on  ajoutait  en  suplément  au  répertoire  grégorien.  La  fécon¬ 
dité  du  compositeur  allait  parfois  jusqu’à  remplir  des  volumes 
entiers  de  cette  musique  sans  paroles,  musique  que  l’on  pourrait 
appeler  à  la  fois  instrumentale  et  vocale  :  instrumentale,  en  ce 
sens  que  les  notes  s’y  présentent  seules  comme  pour  les  instru¬ 
ments;  vocale,  parce  que  l’instrument  auquel  ces  chants  se 
trouvaient  destinés  était  la  voix  humaine,  le  plus  parfait  de  tous. 
Le  respeél  pour  les  chants  proprement  liturgiques  n’en  était  en 
rien  diminué  et  l’œuvre  crréororienne  demeurait  inviolable.  Si  à 
l’imitation  de  ce  que  S.  Grégoire  lui-même  avait  fait  pour  les 
morceaux  les  plus  solennels  de  la  Messe,  on  avait  introduit 
quelques  modulations  plus  longues  dans  certaines  pièces  de 
l'Office,  on  ne  l’avait  fait  cl’abord  que  pour  des  cas  excep¬ 
tionnels,  et  dans  une  mesure  restreinte.  Amalaire,  au  neuvième 
siècle,  signale  un  seul  exemple  de  ces  adjonélions  neumatiques, 
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postérieures  à  S.  Grégoire,  c’est  la  phrase  mélodique  du 
V.  Tamquam  sponsus  avec  la  triple  modulation  qui  se  déve¬ 
loppe  sur  les  mots  fâbricæ  mundi ,  dans  le  célèbre  Répons  De- 
scéndit  de  cœlis  en  usage  au  temps  de  Noël;  phrase  et  modula¬ 
tion  qui  se  retrouvent  dans  le  R/.  In  médio,  composé  pour  la 
fête  de  S.  Jean  l’Evangéliste.  Et  encore  dans  ces  circonstances 
où,  pour  des  raisons  spéciales  qu’explique  Amalaire  ( De  ordine 
antiphonarii ,  c.  18.),  on  avait  cru  devoir  donner  plus  d’étendue 
à  la  mélodie,  voyons-nous  les  copistes,  comme  par  exemple  le 
moine  Hartker  à  S.  Gall,  dans  un  manuscrit  encore  existant, 
mettre  à  côté  des  neumes  plus  récents  du  R/.  Descéndit  la  mélo¬ 
die  ordinaire  et  grégorienne.  Plus  tard,  on  a  composé  quelques 
nouveaux  Répons  ornés  de  traits  mélodiques  assez  longs  sui¬ 
le  dernier  ou  l’avant-dernier  mot  de  la  réclame.  Les  célèbres 
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Répons  Stirps  pesse ,  Ad  nutum  Dômini  et  Solem  justüiœ , 
dont  on  doit  le  texte  à  Fulbert  de  Chartres  et  la  mélodie  au  roi 
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Robert,  offrent  de  très-beaux  spécimens  de  ce  genre  de  compo¬ 
sition.  Ce  devint  bientôt  comme  une  règle  d’agrémenter  de  la 
sorte,  aux  fêtes  solennelles,  le  dernier  des  Répons  de  Matines; 
ce  même  Répons,  surtout  dans  les  Eglises  monastiques,  se 
chantait  aussi  aux  Vêpres  entre  l’hymne  et  le  Capitule.  On 
avait  dans  les  différents  tons  des  modulations  préparées  pour 
cela  d’avance,  qu’il  suffisait  d’adapter  au  dernier  ou  à  l’avant- 
dernier  mot  du  Répons  que  1  on  voulait  rendre  plus  solennel. 
Outre  cela,  c  était  la  coutume  dans  plusieurs  Eglises,  également 
pour  plus  de  solennité,  d’ajouter  à  la  dernière  antienne  des 
Vêpres  ou  des  Laudes,  avant  le  Capitule,  une  vocalise  de  con¬ 
vention,  variant  selon  les  tons,  mais  toujours  la  même  pour 
chaque  ton.  Cette  vocalise  avait  d’abord  été  inventée  pour  les 
écoles.  Les  maîtres  de  chant  avaient  en  effet  imaginé  huit  phra¬ 
ses  mélodiques  que  nous  aurons  plus  loin  l’occasion  de  faire 
connaître.  Il  y  en  avait  une  pour  chaque  mode;  quand  on  vou¬ 
lait  savoir  dans  quel  mode  était  composé  un  morceau,  il  suffisait 
de  voir  laquelle  de  ces  huit  phrases  mélodiques  pouvait  lui  être 
adaptée.  Celle  du  second  mode,  plus  ou  moins  modifiée,  est 
demeutee  en  usage  a  la  fin  des  versets  qui  suivent  les  hymnes, 
soit  des  Vêpres,  soit  des  Laudes.  Il  est  facile  du  reste  de  distin¬ 
guer  en  tout  cela  ce  qui  est  grégorien  de  ce  qui  ne  l’est  pas. 
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Toujours  est-il  qu’au  temps  de  S.  Grégoire  la  liturgie  admet¬ 
tait  de  ces  traits  mélodiques  plus  ou  moins  prolongés  sur  une 
même  syllabe.  Et  comme  il  est  constant  que  ce  grand  Pontife 
a  plutôt  régularisé  qu’inventé  les  mélodies  qui  portent  son  nom, 
nous  devons  en  conclure  qu’elles  existaient  avant  lui,  avec  les 
tirades  de  notes  qu’il  y  a  laissées.  S.  Augustin,  du  reste,  nous 
parle  à  plusieurs  reprises  de  ces  vocalises,  qu’il  nomme  jubila, 
et  il  nous  en  donne  les  raisons  intimes,  prises  dans  les  besoins 
mêmes  du  sentiment  religieux.  Le  chant  n’a  pas  pour  but  unique 
d’exprimer  la  pensée,  il  doit  plus  encore  servir  à  l’expression  du 
sentiment.  Or,  si  la  pensée,  pour  pouvoir  se  traduire  au  dehors  et 
se  communiquer,  exige  la  parole  articulée,  il  n’en  est  pas  de 
même  du  sentiment.  Lorsque  le  sentiment  est  vif,  les  paroles 
par  lesquelles  il  a  commencé  de  s’exprimer  deviennent  bien¬ 
tôt  une  gêne  plutôt  qu’un  secours;  le  cœur  ne  trouve  plus  de 
mots  pour  répondre  à  ce  qu’il  éprouve  et  la  voix  module,  sans 
plus  articuler  de  paroles.  La  joie  surtout  aime  ainsi  à  s’épancher 
en  modulations  musicales  dégagées  de  toute  entrave.  C’est 
ainsi,  nous  dit  S.  Augustin,  que  ceux  qui  travaillent  aux  champs 
ou  à  la  vigne,  ou  s’occupent  avec  ardeur  de  quelque  travail, 
entonnent  des  airs  joyeux;  mais  bientôt  l’allégresse  qui  les  anime 
leur  fait  oublier  le  texte  de  leur  chanson,  et  ils  continuent,  sans 
articuler  de  syllabes,  de  purs  refrains  de  jubilation.  Illi  qui 
cantant  sive  in  messe  sive  in  vinea ,  sive  in  aliquo  opere  fervent , 
cum  cœperint  in  verbis  canticorum  exsultare  lœtitia,  veluti  im¬ 
pleti  tanta  Ice  titia ,  ut  eam  verbis  explicare  non  possint ,  avertunt 
se  a  syllabis  verborum  et  eunt  in  sonum  jubilationis.  (Enarr.  in 
Psalmum  XXXII.  8.)  A  plus  forte  raison,  ajoute  le  S.  Doéleur, 
doit-il  en  être  ainsi  dans  l’expansion  de  la  joie  religieuse;  car, 
en  présence  d’un  Dieu  dont  la  majesté  est  ineffable,  qu’y  a-t-il 
de  mieux  que  de  se  livrer  à  la  jubilation  :  Quem  decet  ista  jubi¬ 
latio  nisi  ineffabilem  Deum ?  Dieu  est  ineffable;  mais  si  aucune 
parole  n’est  digne  de  Lui,  d’un  autre  côté  il  n’est  pas  permis  de 
garder  le  silence  sur  ses  grandeurs  et  sur  ses  mystères.  Ne 
pouvant  pas  parler,  ne  devant  pas  nous  taire,  l’unique  ressource 
qui  nous  reste,  c’est  de  jubiler ;  c’est  de  nous  réjouir  sans 
paroles,  c’est  quand  la  joie  n’a  pas  de  limites,  de  franchir 
celles  des  syllabes.  Ineffabilis  enim  est  Detis  quem  non  potes  et 
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tacere  non  debes ,  quid  restat  nisi  ut  jubiles;  ut  gaudeat  cor  sine 
verbis ,  et  immensa  latitudo  gaudiorum  metas  non  habeat  sylla¬ 
barum.  (Ibid.  Cf.  Enarr.  in  psalm.  XCIX.  3.  —  XCIX.  4. _ 

CII.  8.)  La  raison  pour  laquelle  nous  prolongeons  les  neumes 
sur  une  même  syllabe,  c’est,  nous  dit  le  pieux  Rupert,  afin  que 
lame  remplie  des  charmes  de  la  mélodie,  soit  transportée 
au-delà  de  ce  monde  vers  les  régions  de  la  gloire  où  les  Saints 
triomphent  dans  l’allégresse.  Jubilamus  magis  quam  canimus 
unam  que  syllabam  in  plures  neumas  vel  neumarum  distinctiones 
protrahimus ,  ut  jucundo  auditu  mens  attonita  repleatur ,  et  illuc 
rapiatur  ubi  Sancti  exsultant  in  gloria.  (De  Officiis,  lib.  1.) 
Dans  ces  chants,  nous  dit  un  autre  auteur,  il  y  a  beaucoup  de 
notes  et  peu  de  paroles  ;  et  ce  n’est  pas  merveille  que  la  voix 
humaine  ne  suffise  plus  à  exprimer  ce  que  la  pensée  est  impuis¬ 
sante  à  concevoir.  Verbum  est  breve ,  sed  longo  protrahitur  pneu- 
mate.  Nec  mirum ,  si  vox  humana  dejicit  ad  loquendum ,  ubi  vox 
non  sufficit  ad  cogitandum.  (Etienne  d’Autun,  De  Sacramento 
altaris ,  c.  12.) 

Quand  la  mélodie  se  développe  ainsi  en  dehors  des  paroles, 
l’accent  et  les  divisions  nécessaires  au  rhythme  sont  déterminés 
par  la  manière  dont  les  notes  se  trouvent  groupées  en  formules. 
On  observe  alors  ce  qui  suit  : 

i°  Chaque  formule,  selon  la  règle  donnée  plus  haut,  doit 
s’émettre  d’une  seule  impulsion  de  voix,  de  manière  à  lier  aussi 
étroitement  que  possible  les  sons  qui  la  composent. 

20  Les  formules  qui  se  trouvent  jointes  dans  la  notation 
doivent  aussi  se  joindre  dans  l’exécution,  c’est-à-dire  que  la 
transition  de  l’une  à  l’autre  se  fera  sans  aucune  espèce  d’arrêt. 


Exemples  :  i~ 


Bien  qu  il  y  ait  ici  une  légère  impulsion  de  voix  au  commen¬ 
cement  de  chaque  petit  groupe,  c’est-à-dire  sur  la  et  sur  ut 
dans  le  premier  exemple,  sur  la  et  sur  sol  de  la  clivis  dans  le 
second;  cependant,  dans  l’un  comme  dans  l’autre,  les  deux 
formules  ne  donnent  ensemble  qu’une  syllabe  musicale,  et 
s  exécutent  par  conséquent  d  un  mouvement  de  voix  continue, 
sans  arrêt  ni  division. 


Des  traits  mélodiques. 


3°  Lorsque  les  formules,  au  lieu  detre  ainsi  juxtaposées  l’une 
à  l’autre  dans  la  notation,  se  trouvent  au  contraire  séparées  par 
un  espace  vide,  on  les  distingue  dans  l’exécution  par  un  retard 
de  la  voix  à  la  fin  de  chaque  groupe,  et  au  besoin  par  une  pause 
de  respiration.  Le  retard  ou  le  silence  sont  plus  ou  moins  pro¬ 
longés  suivant  que  la  distance  laissée  entre  les  formules,  dans 
les  livres  bien  notés,  est  plus  ou  moins  grande.  C’est  ici  surtout 
le  cas  d’appliquer  la  recommandation  de  Gui  d’Arezzo,  qui  veut 
que  dans  l’expression,  comme  dans  la  notation,  on  serre  plus  ou 
moins  les  notes  :  Pars  ( cantilenœ J  compresse  notanda  et  expri- 
manda,  syllaba  vero  compressius.  (Microl.  XV.)  Ce  qui  s’ac¬ 
corde  avec  la  règle  des  instituta  patrum  :  Caveamus  ne  neumas 
conjunctas  nimia  morositate  disjungamus  vel  di sj tinctas  inepta 
velocitate  conjungamus,  jfubilus  vero  dulci  modulamine  bene 
discretis  neumis  deponatur.  (Gerbert.  Scriptores,  t.  i.  p.  7.) 
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Les  trois  premières  formules  de  cet  exemple  sont  assez 
rapprochées  quoique  cependant  distinctes;  chacune  constitue 
une  syllabe  musicale;  le  son  final  se  trouve  naturellement  long 
en  vertu  de  la  pause  légère  qui  doit  toujours  marquer  la  fin- 
dès  syllabes  musicales  :  tenor  in  syllaba  quantuluscumque.  Nous 
devons  dire  la  même  chose  des  trois  dernières  formules  qui, 
elles  aussi,  donnent  chacune  une  syllabe  musicale,  distinguée 
par  la  pause  légère  dont  il  vient  d’être  question.  Un  espace  plus 
grand  sépare  la  troisième  formule  de  la  quatrième  et  la  cin¬ 
quième  de  la  sixième;  il  faut  donc,  pour  marquer  davantage  la 
division,  une  suspension  de  voix  plus  sensible  à  la  fin  de  la 
troisième  formule  et  à  la  fin  de  la  cinquième;  ces  formules  ter¬ 
minent  chacune,  non  plus  une  simple  syllabe  musicale,  mais  un 
membre  ou  neume  musical.  S’il  est  besoin  de  respirer,  c’est  à 
ces  endroits  qu’il  convient  de  le  faire  de  préférence,  et  dans  la 
notation  on  peut  y  placer  une  petite  barre. 


hn  . 

Q  ♦.B. 

-  0 

A  " 

.A 

[♦a  . _ 

▼  ▼ 

- ♦ — 

- ▼  ▼  ™ 

-% 

(60 


Manière 
de  marjuer 
les  pauses. 


Etes  mélodies  grégoriennes. 

4°  Le  repos  n’est  complet  et  l’intervalle  de  silence  n’est  exigé 
qu’à  la  fin  de  la  distinction.  Pour  amener  ce  repos,  il  faut 
ralentir  le  mouvement  sur  la  formule  finale.  Exemple  : 


Les  formules  longues  sont  respectivement  celles-ci  : 


fa  - 
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On  ne  doit  appuyer  exclusivement  sur  aucune  note;  ni  sur  la 
note  culminante  ni  sur  la  pénultième  : 


Toutes  sont  ralenties;  aucune,  sauf  la  dernière,  ne  lest  plus 
que  les  autres.  Si  cependant  les  anciens  manuscrits  autorisent 
à  écrire  un  pressus ,  c’est  sur  lui  que  la  voix  doit  appuyer. 


Exemple  : 


Nous  devons  observer  que,  même  dans  ce  cas,  la  note  finale 
n’est  point  brève;  on  ne  doit  donc  pas  imiter  les  chantres  qui 
s’appliquent  à  couper  cette  note  finale  au  lieu  de  la  soutenir  un 
instant.  Il  ne  faudrait  cependant  pas  la  prolonger  outre  mesure, 
ni  surtout  la  renforcer;  ce  qu’il  faut,  c’est  laisser  doucement 
mourir  le  son. 

C’est  ici  surtout  qu’apparaît  clairement  l’utilité  des  formules; 
car  sans  elles  il  serait  impossible  de  discerner  les  éléments  qui 
doivent  composer  soit  la  syllabe  musicale,  soit  le  neume.  Quand 
la  mélodie  marche  parallèlement  avec  le  texte,  celui-ci,  par  la 
distinélion  des  mots  et  des  membres  de  phrase,  indique  les  divi¬ 
sions  du  chant  :  les  formules  alors  sont  moins  nécessaires;  mais 
lorsque  la  mélodie  se  développe  en  dehors  du  texte,  les  formu¬ 
les  sont  indispensables,  puisqu’elles  remplacent  les  mots,  et  que 
la  manière  dont  ces  formules  sont  groupées  sert  à  partager  le 


Des  traits  mélotriques. 

chant  en  différents  membres,  comme  l’est  un  discours  par  le  sens 
des  paroles. 

De  là  résulte  dans  le  chant  l’unité  ou,  pour  mieux  dire,  l’ho¬ 
mogénéité  du  rhythme.  Il  y  a  certainement  une  différence  de 
caraCtère  entre  une  Antienne  qui  procède  syllabiquement  et  un 
Graduel  qui  offre  des  traits  mélodiques  quelquefois  assez  longs 
sur  une  même  syllabe;  toutefois,  dans  ces  deux  espèces  de  chant, 
le  rhythme  est  le  même  :  c’est  toujours  celui  d’une  récitation 
accentuée  et  divisée  à  la  manière  du  discours.  Il  n’est  pas  rare 
que  dans  un  même  morceau  une  phrase  purement  syllabique 
succède  à  une  phrase  purement  mélodique,  et  réciproquement; 
l’ensemble  ne  serait  pas  composé  de  parties  homogènes,  si  le 
rhythme  n’était  pas  toujours  identique  à  lui-même,  toujours 
libre  à  la  manière  de  la  prose;  toujours  produit  par  la  succession 
des  syllabes  musicales,  des  neumes  et  des  distinctions,  comme 
celui  du  discours  par  la  suite  des  mots,  des  membres  de  phrase 
et  des  phrases.  Le  rhythme  est  libre,  disons-nous,  mais  il  n’est 
pas  pour  cela  indéterminé;  il  n’a  rien  d’arbitraire.  Les  divisions, 
syllabes  musicales,  neumes  et  distinctions,  qui  sont  les  éléments 
sur  lesquels  il  repose,  sont  toujours  en  effet  déterminées  pour  le 
chantre,  qui  ne  peut  partager  la  mélodie  suivant  son  caprice, 
mais  doit  suivre  pour  cela  soit  le  sens  du  texte  soit  les  formules 
traditionnelles.  Sic  pundîum  et  pausa  fiant  ut  intellectus  discer¬ 
natur....  y  ubi  lus  vero  dulci  modulamine  bene  discretis  neumis 
deponatur. 

Après  ce  que  nous  venons  de  dire,  nous  ne  devons  pas 
nous  étonner  des  instantes  recommandations  de  S.  Bernard, 
au  sujet  des  livres  de  chant.  Dans  la  Préface  du  Graduel  cister¬ 
cien,  et  dans  celle  de  l’Antiphonaire,  le  saint  DoCteur  avertit 
et  conjure  ceux  qui  ont  à  transcrire  du  chant,  de  vouloir  bien 
se  préoccuper  surtout  de  la  manière  dont  sont  liées  les  notes, 
pour  s’en  tenir  fidèlement,  sur  ce  point  surtout,  à  la  tradition. 
Prcemunitos  autem  esse  volumus ,  eos  maxime  qui  libros  nota¬ 
turi  sunt ,  ne  notulas  vel  conjunElas  disjungant ,  vel  conjungant 
disjunctas  ;  quia  per  hujusmodi  variationem  gravis  cantuwn 
potest  oriri  dissimilitudo.  (De  ratione  cantandi  Antiphonarium.) 
Sicut  notatores  Antiphonariorum  preemunivimus ,  ita  et  eos  qui 
Gradalia  notaturi  sunt  prœmunimus ,  et  hos  et  illos  obsecramus 
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et  obtestamur ,  ne  notulas  conjunctas  disjungant ,  vel  conjungant 
disjundlas ;  ut  sicut  in  cantu  ita  in  modo  proferendi,  quantum  ad 
pausationes  pertinet  et  distinctiones ,  servetur  identitas.  (Id.  De 
ratione  cantandi  Gradale.) 

Si  toujours  les  copistes  avaient  eu  soin  d’observer  ces  sages 
préceptes;  si  les  chantres,  de  leur  côté,  s’étaient  toujours  appli¬ 
qués  à  bien  phraser  les  mélodies  en  suivant  les  groupes,  on 
n’aurait  pas  songé  à  retrancher  la  moindre  note  de  ces  traits 
neumatiques,  si  délicats  et  si  gracieux  lorsqu’on  sait  les  expri¬ 
mer  :  mais  la  confusion  dans  la  notation  et  la  lourdeur  dans 
l’exécution  devaient  en  amener  la  suppression,  au  grand  détri¬ 
ment  de  l'art  et  de  la  piété.  C’est  en  effet  surtout  à  la  bonne 
distribution  des  groupes  de  notes,  comme  nous  l’avons  dit 
ailleurs,  qu’est  attaché  l’avenir  du  chant  grégorien.  Quelque 
parfaite  que  puisse  être,  sous  les  autres  rapports,  une  édition 
de  chant,  si  l’on  n’a  pas  tenu  compte  de  la  manière  dont  les 
notes  ont  été  groupées  dans  les  manuscrits,  nous  pourrons 
avoir  la  note  de  S.  Grégoire,  mais  nous  n’aurons  pas  son 
rhythme,  nous  n’aurons  pas  son  chant. 


Chapitre  jrit»  -  OBSERVATIONS  PRATIQUES  SUR  LA 

VALEUR  DIVERSE  DES  NOTES  OU  DES  FORMULES.'^^ 


L  est  facile  de  voir  que  dans  la  notation  du  chant 
grégorien,  telle  que  la  tradition  nous  l’a  transmise, 
les  signes  sont  loin  d’avoir  toujours  une  valeur  fixe 
et  absolue.  Cette  valeur,  au  contraire,  varie  suivant 
les  circonstances;  et  pour  la  déterminer  il  est  né¬ 
cessaire  d’avoir  égard  à  la  position  diverse  que  les  notes  peu¬ 
vent  occuper  par  rapport  à  la  phrase  grammaticale  ou  à  la 
phrase  musicale. 

On  ne  peut  nier  qu’il  n’en  soit  d’abord  ainsi  de  la  note  simple. 
Bien  quelle  soit  toujours  identique  dans  sa  forme,  il  serait  con¬ 
traire  aux  lois  les  plus  essentielles  du  chant  de  l’exprimer 
toujours  de  la  même  manière;  elle  a  une  valeur  variable,  une 
valeur  déterminée,  comme  nous  l’avons  dit,  par  la  nature  de  la 
syllabe  à  laquelle  elle  se  rapporte. 

La  formule,  de  son  côté,  s’exprime  par  des  sons  multiples, 
mais  si  intimement  liés  que  les  auteurs  en  parlent  comme  d’une 
note  unique  :  plures  chordæ  sonant  dum  una  nota  profertur. 
Pour  eux,  1  e podatus  est  une  note,  la  clivis  une  note,  le  torcu¬ 
lus •,  le  porreclus ,  etc.  chacun  une  note.  La  formule  tient  la  place 
tantôt  d’une  note  d’accent,  tantôt  d’une  note  de  pause,  tantôt 
d’une  note  ordinaire.  L’expression  que  la  note  simple  recevrait 
de  la  syllabe  du  texte  passe  et  se  fond  dans  la  formule. 
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Iste  sanctus, 


c’est-à-dire  avec  deux  accents  et  deux  pauses.  Ici  la  première 
syllabe  de  chaque  mot  est,  dans  le  chant  syllabique,  forte  sans 
allongement;  la  seconde  longue,  mais  faible.  Que  la  voix  en 
se  reposant  sur  te  s’incline  jusqu’au  fa ,  le  caraétère  du  mou¬ 
vement  restera  le  même;  qu’ensuite  la  voix  au  lieu  d’attaquer 
direélement  le  la  donne,  pour  commencer  sandlus ,  un  sol  de 
préparation,  ce  sol  recevra  le  coup  de  l’articulation  au  dépens 
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du  la ,  qui  sera  moins  fort  et  devra  se  lier  au  sol  :  l’accent  se 
trouvera  fondu  dans  le  podatus ,  et  la  syllabe  restera  aussi  bien 
accentuée  dans  un  cas  que  dans  l’autre,  sans  qu’il  soit  besoin 
d’arrêter  le  mouvement  sur  la  note  culminante  du  podatus.  Les 
syllabes  Is  et  tus  conserveront  la  valeur  quelles  avaient  aupara¬ 
vant.  Nous  trouvons  les  mêmes  notes  dans  l’exemple  suivant  : 

S  a  -  a'. 

Lux  æ-térna. 

Ici  lux  possède  à  la  fois  l’accent  et  la  petite  pause  de  suspen¬ 
sion  ;  la  clivis  suivante  se  compose  de  deux  sons  simplement  liés, 
et  coulés  doucement  sans  nuance  particulière.  Le  reste  se  chante 
comme  sanâïus  dans  l’exemple  que  nous  étudiions  d’abord. 

Cette  liaison  des  sons  de  la  formule,  qui  tend  à  l’identifier 
autant  que  possible  à  la  note  simple,  est  ce  qui  en  fait  le  caraéfère 
essentiel.  Pour  le  reste,  la  formule  comme  la  note  simple  est  sou¬ 
mise  aux  règles  de  position.  On  l’a  remarqué  avec  raison,  “  les 
règles  théoriques,  modifiant  la  signification  apparente  des  signes, 
entraient  si  bien  dans  les  procédés  musicaux  du  moyen  âge,  que 
la  notation  proportionnelle,  à  son  début,  ayant  à  expliquer  des 
combinaisons  souvent  compliquées,  ne  se  mit  pas  en  peine  de 
chercher  des  signes  nouveaux,  et  laissa  à  la  théorie,  aux  règles  de 
position,  le  soin  de  suggérer  au  chanteur  souvent  toute  autre 
chose  que  le  sens  apparent  des  notes.” 

Ainsi,  dans  une  formule,  quelle  qu’en  soit  la  figure,  le  der¬ 
nier  son  est  tantôt  long,  tantôt  bref  :  il  est  long  à  la  fin 
d’une  syllabe  musicale,  plus  long  après  un  neume,  très-long 
lorsqu’il  termine  la  distinction;  il  est  bref,  au  contraire,  avant 
une  syllabe  dans  un  mot  déjà  commencé.  C’est  là  une  première 
différence  de  valeur  due  à  la  différence  de  position;  elle  en 
entraine  plusieurs  autres  :  nous  allons  signaler  les  principales. 

i°  Si  la  formule  est  composée  de  deux  sons  ( clivis  ou  poda¬ 
tus),  elle  est  toute  entière  allongée  avant  les  pauses. 

2'J  Si  la  formule  comprend  trois  sons,  elle  n’est  toute  entière 
ralentie  qu’avant  un  repos  final.  Mais  quand  elle  termine  seule¬ 
ment  une  phrase  ou  un  membre  de  phrase,  le  dernier  son  seul 
est  long,  les  autres  brefs.  Ailleurs  le  dernier  son  étant  bref,  le 
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premier  peut  être  long,  surtout  s’il  est  culminant.  Nous  ne  vou¬ 
lons  pas  dire  qu’il  faille  mesurer  le  chant  :  les  longues  sont 
surtout  les  notes  de  pause;  les  brèves  sont  celles  qui  suivent  le 
simple  mouvement  de  récitation.  Voyons  les  exemples  : 

Torculus  composé  de  trois  notes  brèves,  i  ;  ou  de  deux  brèves 
et  d’une  longue,  2  : 


1 


«  a 

eaB 

a 

mundâ-  bor. 


;  „  *  v  "  A 

Conforta-  tus  est. 


Climacus  commençant  par  deux  brèves  et  finissant  par  une 
longue,  3;  ou  commençant  au  contraire  par  une  note  longue  et 
finissant  par  deux  brèves,  4  : 


Et  rege  e-os. 


usque  in  ætér-num. 


La  valeur 
d'un  même 
groupe  peitt 
varier. 


P  or  reclus  composé  de  deux  notes  brèves  suivies  d’une  lon¬ 
gue,  5;  ou  d’une  longue  suivie  de  deux  brèves,  6  : 

5  „  6 


a - 0  - 
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Omnes  gen-  tes. 


Vi-  ta. 


Dans  la  formule  de  trois  sons,  le  premier  et  le  dernier  ne 
doivent  jamais  être  à  la  fois  plus  prolongés  que  le  second. 

On  doit  surtout  éviter  de  donner  un  mouvement  saccadé  à 
la  note  médiaire  des  formules  dont  il  vient  d’être  question,  sur¬ 
tout  du  climacus  ou  du  scandicus. 

Cette  dernière  formule  suit  la  règle  que  nous  avons  donnée, 
c’est-à-dire  que  sa  note  finale  est  longue  si  elle  coïncide  avec  une 
pause,  brève  si  elle  précède  une  syllabe  dans  le  corps  d’un  mot. 
Dans  ce  dernier  cas,  on  doit  donner  un  léger  mouvement  d’im¬ 
pulsion  à  la  voix  sur  la  seconde  note,  sans  toutefois  la  prolonger. 


Exemple 


Euge  serve  bo-ne. 


Ües  mcloîries  grégoriennes. 


On  en  agit  ainsi  pour  éviter  d’amener  l’effort  de  la  voix  sur 
la  note  qui  précède  immédiatement  une  syllabe  dans  un  mot 
Groupe  de  commencé.  Les  exemples  qui  vont  suivre  montreront  com- 

qtlire  " ° "  ment  l’application  du  même  principe  peut  introduire  plusieurs 
nuances  dans  l’exécution  d’une  même  formule. 


Exemple  de  séries  descen¬ 
dantes  de  quatre  notes  : 


seculôrum  amen. 


La  formule  finale  de  cet  exemple  se  chantera  en  donnant  une 
légère  impulsion  de  voix  à  la  note  fa  sans  la  prolonger;  dans 
cette  formule,  au  reste,  il  y  a  deux  notes  longues,  sol  et  ré\ 
les  deux  autres ,fa  et  mi  sont  brèves;  et  si  on  voulait  l’écrire 
en  notes  carrées  et  losanges  ayant  le  sens  que  leur  donnent  les 
modernes,  c’est  ainsi  qu’on  devrait  la  traduire  : 


La  même  formule  s’interprétera  autrement  dans  cet  exemple  : 

cœ-  li  c-  nâr-  rant. 


Subdivision 
du  groupe. 


Dans  la  formule  mi ,  ré,  ut,  si,  le  premier  son  est  fort,  les 
autres  faibles;  le  dernier  est  long.  Il  n’y  a  pas,  comme  dans 
l’exemple  précédent,  reprise  du  mouvement  d’impulsion  à  la 
seconde  note,  mais  plutôt  à  la  troisième;  et  encore  faut-il  que 
cette  reprise,  pour  être  acceptable,  soit  peu  sensible.  Elle  pour¬ 
rait  être  plus  marquée,  si  la  formule  conduisait  à  une  syllabe 
dans  le  même  mot. 


Exemple  :  \ - 


Rex  cœ-  lestis. 


La  formule  qui  se  rapporte  à  la  première  syllabe  du  mot 
cœléstis  se  chantera  comme  si  elle  était  écrite  ainsi  : 
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Dans  l’exemple  suivant  la  formule  se  subdivise  aussi,  dans 
l’exécution,  après  la  deuxième  note;  elle  pourrait,  dans  la  nota- 


tion,  se  partager 
même  de  l’exemp' 

en  deux,  comme  nous  l’indiquons  en  re 
e  ; 
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Agnus  De-  i.  Agnus  De-  i. 


Généralement  pour  les  séries  comprenant  cinq  notes,  la 
reprise  du  mouvement  d'impulsion  se  fait  sur  la  troisième  note; 
surtout  si  cette  note  est  fa  ou  ut,  parce  que  ces  notes  sont 
presque  toujours  modales. 

Nous  avons  déjà  donné  la  manière  d’exprimer  les  podatus 
avec  ou  sans pun£lum  qui  se  suivent  en  montant,  ainsi  que  le 
mouvement  inverse  indiqué  par  une  suite  de  rhombes. 

Nous  voyons  ici  une  fois  de  plus  combien  est  malheureuse, 
fausse  et  nuisible  à  la  bonne  exécution  du  chant  grégorien, 
l’habitude  que  l’on  a  trop  généralement  de  chercher  dans  la 
forme  diverse  des  notes  une  valeur  que  cette  différence  de  for¬ 
me  n’est  nullement  destinée  à  représenter.  Sans  doute  il  y  a 
dans  le  plain-chant,  tel  qu’il  doit  être  exécuté,  des  notes  plus 
longues  et  d’autres  plus  brèves,  des  notes  plus  fortes  et  d’autres 
plus  faibles;  mais  ce  qu’il  y  a  surtout,  ce  sont  des  notes  liées  et 
d’autres  détachées.  Les  valeurs  différentes,  en  ce  qui  concerne 
la  durée  ou  l’intensité  du  son,  dépendent  entièrement  de  la  po¬ 
sition  qu’occupe  chaque  note  soit  dans  la  formule  du  chant  soit 
dans  le  mot  du  texte,  comme  nous  l’avons  expliqué.  C’est  pour¬ 
quoi  il  arrive  très-souvent,  par  exemple,  qu’une  note  losange, 
mal  à  propos  réputée  brève  par  les  modernes,  est  de  fait,  en 
suivant  le  mode  de  chanter  des  anciens,  plus  longue  qu’une  note 
carrée,  ou  même  qu’une  note  caudée. 

Nous  voyons  encore  qu’il  y  a  plusieurs  sortes  de  longues, 
comme  aussi  plusieurs  sortes  de  brèves;  non-seulement  en  ce 
sens  qu’une  longue  peut  être  plus  ou  moins  longue,  comme  une 
brève  être  plus  ou  moins  brève;  mais  en  ce  sens  surtout  que 
le  caraélère  de  la  prolongation  n’est  pas  le  même  pour  toutes 
les  longues,  comme  toutes  les  brèves  non  plus  ne  sont  pas  brè¬ 
ves  de  la  même  manière;  et  cela  parce  que  la  cause,  soit  de  la 
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La  forme 
de  la  note 
n  indique 
pas  sa  va¬ 
leur. 
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Différen¬ 
tes  sortes  de 
longues. 


Résumé 

pratique. 


lies  mélodies  grégoriennes. 

prolongation  soit  de  l’abrégement  n’est  pas  la  même  pour  telle 
longue  que  pour  telle  autre  longue,  pour  telle  brève  que  pour 
telle  autre  brève.  Il  y  a  en  effet,  pour  ce  qui  est  des  longues, 
la  longue  d 'accent,  qui  est  plutôt  forte  que  longue;  il  y  a  la  lon¬ 
gue  de  pressus ,  celle-là  a  un  caractère  également  spécial;  il  y  a 
principalement  la  longue  de  pause ,  qui  évidemment  ne  ressem¬ 
ble  pas  aux  deux  autres. 

Nous  allons,  dans  un  exemple,  résumer  tout  ce  que  nous 
avons  dit  de  la  valeur  des  notes  dans  le  chant  prétorien.  Pour 

o  o 

plus  de  clarté,  lorsqu’il  y  a  reprise  du  mouvement  d’impulsion 
sur  la  même  voyelle,  nous  la  répétons;  en  cela  nous  imitons 
ce  que  font  les  Grecs  dans  leurs  livres  de  chant,  où  allant 
plus  loin  encore  ils  écrivent  la  voyelle,  non-seulement  autant 
de  fois  qu’il  y  a  d’impulsions,  mais  autant  de  fois  qu’il  y  a 
de  notes  : 
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æquitatem  vi- dit  vu-  ltu-  us  e-  jus. 


Demi-pause  avec  ou  sans  respiration. 

Pause  complète  avec  respiration. 

Repos  final. 

1.  Syllabe  accentuée. 

2.  Syllabe  faible  avec  temps  vide  ou  retard  :  inor  a  ultimœ  vocis. 

3.  Syllabe  commune,  n’ayant  de  valeur  que  ce  qu'il  lui  en 

faut  pour  être  nettement  articulée. 

4.  Groupe  proféré  d’une  seule  impulsion  de  voix  avec  pause 

finale  en  manière  de  point  d’orgue. 

5.  Groupe  de  sons  liés,  sans  arrêt  ni  au  milieu  ni  à  la  fin  du 

groupe. 

6.  Groupe  de  sons  liés  avec  temps  vide  ou  retard  de  la  voix 

sans  silence. 
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7.  Deux  groupes  de  sons  liés  avec  pressus  à  la  jonétion  des 

groupes. 

8.  Groupe  commençant  par  deux  sons  unis  à  la  manière  des 

syncopes  et  finissant  par  un  retard  de  la  voix  très-peu 
sensible. 

9.  Groupe  s’unissant  au  précédent  et  se  proférant  pour  cela 

en  manière  de  torculus,  c’est-à-dire  légèrement. 

10.  Groupe  de  sons  liés  et  prolongés  à  cause  du  repos. 

11.  Groupe  de  sons  liés  avec  un  léger  accent  sur  la  note 

culminante. 

12.  Son  appuyé  pour  préparer  le  quilisma. 

13.  Groupe  de  trois  sons  dont  le  premier  est  un  trille,  et  si  on 

le  simplifie,  il  faut  qu’il  soit  coulé  très-légèrement  sans 
secousse;  le  dernier  reçoit  du  mordant  pour  préparer 
le  second  quilisma. 

14.  Groupe  commençant  par  un  trille  et  finissant  par  un  léger 

retard  de  voix. 

Ces  manières  différentes  d’exécuter  soit  la  note  simple,  soit  les 
formules  elles-mêmes,  sont  presque  toujours,  on  le  voit,  motivées 
par  le  texte.  C’est  le  texte,  en  effet,  qu’il  s’agit  d’exprimer  et  de 
faire  valoir.  Pour  cela,  il  est  nécessaire  avant  tout  de  sauvegar¬ 
der  d’une  part  l’unité  du  mot  ainsi  que  le  rapport  mutuel  que 
doivent  avoir  entre  elles  les  diverses  parties  de  la  phrase,  et 
d’éviter  d’autre  part  la  confusion  des  éléments  qui  composent  soit 
les  mots,  soit  les  membres  de  phrase,  soit  les  phrases.  Relative¬ 
ment  à  l’unité  du  mot,  nous  avons  vu  que  l’accent  est  l’élément 
condensateur  appelé  à  la  produire.  Toutefois  l’accent  ici  n’est 
qu’un  moyen,  moyen  qui,  à  la  vérité,  est  nécessaire  dans  le  dis¬ 
cours  et  dans  le  chant  syllabique;  mais  qui,  même  là,  n’existe 
pas  pour  lui-même  :  aussi  dans  le  chant  composé  de  formules, 
doit-il  souvent  dissimuler  son  aélion  ou  même  disparaître  com¬ 
plètement,  lorsque  le  résultat  qu’il  produirait  est  obtenu  par 
d’autres  moyens. 

Comme  nous  le  disions  plus  haut,  souvent  au  lieu  d’affeéter  une 
note  spéciale  de  la  formule  dans  le  chant,  comme  il  affeéle  une 
syllabe  particulière  dans  le  mot,  l’accent  se  trouve  comme  renfer¬ 
mé  et  caché  dans  le  groupe.  Cette  différence  entre  le  mot  et  la 
formule,  pour  ce  qui  concerne  l’accent,  tient  à  ce  que  dans  ce  mot 

L'accent 
n  existe  pas 
pour  lui- 
même. 

Ü t&  méloDtcs  grégoriennes. 


L'accent 
est  souvent 
fondu  dans 
la  formule. 


les  syllabes  étant  distinguées  par  l’articulation,  sont  unies  moins 
intimement  que  ne  le  sont  les  éléments  de  la  formule.  Dans  le 
mot,  en  effet,  l’oreille  distingue  toujours  la  syllabe  sur  laquelle 
porte  surtout  l’effort  de  l’accent;  dans  la  formule,  la  liaison  des 
sons  rendant  moins  sensible  la  transition  de  l’un  à  l’autre,  empê¬ 
che  de  faire  la  même  distinction.  C’est  pourquoi  l’accent,  au 
lieu  d’appartenir  à  telle  ou  telle  note  de  la  formule,  se  trouve 
comme  fondu  dans  la  formule. 


Exemple  : 


Te  Deum  laudâmus. 


L’accent  de  Déum ,  n’a  besoin  ici  d’être  marqué  ni  sur  le  première 
note  du  podatus ,  ni  sur  la  deuxième;  il  est  suffisamment  exprimé 
par  les  deux  sons  liés  de  la  formule;  l’effort  de  la  voix  qui  met¬ 
trait  en  relief  la  syllabe  accentuée,  si  l’on  chantait  syllabiquement, 


0 


Te  Déum. 


se  trouve  reparti  sur  les  deux  sons  du  podatus  remplaçant  1  esol, 
et  contenu  virtuellement  dans  la  formule.  Celle-ci  simplement 
coulée  et  portant  la  voix  de  la  première  syllabe  du  mot  à  la  der¬ 
nière,  sans  arrêt  ni  renforcement,  équivaut  à  la  note  simple  sot 
de  la  modulation  syllabique.  Ce  sol,  du  reste,  renferme  implici¬ 
tement  le  la  de  transition,  et  pour  peu  que  l’on  sache  donner  de 
l’aisance  et  du  lié  au  chant,  ce  la,  lors  même  qu’il  ne  serait  pas 
écrit,  se  trouverait  à  moitié  entendu;  qu’on  le  laisse  sortir,  voilà 
le  podatus ,  tel  qu’on  le  doit  exécuter  dans  l’exemple  donné  et 
dans  les  passages  analogues. 

Il  y  a  des  circonstances  où  le  son  qui  termine  soit  1  ç. podatus, 
soit  le  scandions ,  a  plus  d’éclat  que  dans  le  cas  précédent;  c’est 
lorsque  ce  son  final  est  culminant,  comme  au  mot  laudâmus  du 
Te  Deum  :  on  pourrait  dire  alors  qu’il  est  accentué;  il  est  inu¬ 
tile  toutefois  de  marquer  cet  accent  dans  la  notation;  la  note 
culminante,  dans  le  cas  dont  nous  parlons,  reçoit  sa  force 
du  mouvement  même  de  la  modulation,  sans  qu’il  soit  besoin 
d  inviter  le  chantre  à  appuyer  davantage  sur  elle  :  l’accent,  par 
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cela  même  qu’il  ne  peut  se  supprimer  dans  la  pratique,  n’a  pas 
besoin  d’être  exprimé  dans  la  notation;  il  se  fera  mieux  s’il  n’est 
pas  marqué. 

Lorsque  la  note  culminante  d’un  groupe  n’est  pas  liée  à  la 
précédente  en  manière  de  podatus,  il  y  a  une  légère  reprise  du 
mouvement  d’impulsion,  et  par  là  même  cette  note  est  accentuée 
comme  si  elle  était  la  première  du  groupe  :  ainsi  dans  les  deux 
exemples  suivants  la  note  culminante,  qui  est  caudée,  sera  forte  ; 
non  toutefois  parce  qu’elle  est  caudée,  mais  parce  que  n’étant 
pas  liée  à  une  note  précédente,  elle  reçoit  l’attaque  de  la  voix. 
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Sous  prétexte  de  mieux  accentuer  les  mots,  on  a  quelquefois 
essayé,  au  mépris  de  la  tradition,  de  décharger  les  syllabes  non 
accentuées  des  notes  qui  leur  appartenaient,  pour  les  amasser 
sur  la  syllabe  marquée  de  l’accent  tonique  et  très-improprement 
dite  syllabe  longue.  De  ce  que  la  voix  se  tient  plus  longtemps 
sur  une  syllabe  ou  lui  donne  plus  de  notes,  il  ne  s’ensuit  pas 
que  cette  syllabe  soit  mieux  accentuée.  C’est  même  assez  sou¬ 
vent  le  contraire.  Prenons  pour  exemple  ce  commencement 
d’Antienne  : 
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Veni  sponsa  Christi  âccipe  co-rônam. 

Tous  les  mots  sont  ici  parfaitement  accentués;  mais  le  mot 
corônam  ne  l’est  pas  moins  bien  que  les  autres;  et  les  deux  notes 
de  la  première  syllabe,  loin  d’empiéter  sur  les  droits  de  la  syllabe 
suivante,  imprime  au  contraire  à  la  voix  un  élan  dont  l’accent 
bénéficiera.  Le  mouvement  perdrait  de  sa  force  en  même  temps 
de  sa  grâce,  et  le  mot  serait  beaucoup  moins  bien  accentué,  si 
la  seconde  note  de  la  clivis  était  reportée  sur  la  syllabe  suivante  : 

S— s— 1 


accipe  coronam. 
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La  note 
culminante 
non  liée  à 
cellequipré- 
cède  est  ac¬ 
centuée. 


On  ne  doit 
pas  porter 
toutes  les  no¬ 
tes  sur  la 
syllabe  ac¬ 
centuée. 
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Les  pénul¬ 
tièmes  fai¬ 
bles  peuvent 
recevoir  des 
groupes  de 
notes. 


tes  méloùtes  grégoriennes. 


Mettons  maintenant  en  regard  ces  deux  exemples  : 
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in  æternum 


in  æternum 


Le  mot  n’est-il  pas  aussi  facile  à  accentuer  dans  le  second 
que  dans  le  premier?  La  voix  qui  dans  un  cas  se  repose  sur  la 
dernière  note  en  la  prolongeant  quelque  peu,  comme  le  recom¬ 
mande  Gui  d’Arezzo,  ondule  légèrement  dans  l’autre  sur  cette 
même  note;  mais  les  autres  syllabes  s’exécutent  dans  les  deux 
cas  absolument  de  la  même  manière.  Quoi  de  plus  gracieux  que 
le  torculus  final  ?  quoi  de  plus  lourd  et  de  plus  embarrassé  que 
ce  qui  suit? 

"m" @ 

in  æter-  num 

La  syllabe  accentuée  est,  il  est  vrai,  la  syllabe  principale  du 
mot  :  elle  est  au  mot  ce  que  la  tête  est  au  corps,  c’est-à-dire  le 
centre  du  mouvement;  mais,  sauf  dans  les  hydrocéphales,  la 
tête  n’est  pas  tout  le  corps.  Laissons  donc  à  l’accent  sa  force 
et  sa  prépondérance,  mais  n’amaigrissons  pas  les  mots  jusqu’à 
leur  enlever  tout  corps  et  toute  consistance. 

Au  sujet  de  la  répartition  des  notes  du  chant  sur  les  syllabes, 
il  se  présente  une  difficulté  spéciale,  facile  à  résoudre  quand  on 
tient  à  respeéler  les  droits  de  la  tradition,  et  disons-le  aussi, 
ceux  de  la  mélodie  et  du  rhythme,  mais  difficile  en  face  des 
préjugés  aéluels  et  des  habitudes  prises. 

Les  anciens  ne  se  sont  pas  fait  scrupule  de  placer  souvent 
plusieurs  notes,  non-seulement  sur  une  syllabe  non  accentuée, 
mais  sur  la  pénultième  des  mots  qui  ont  l’accent  à  l’antépénul¬ 
tième,  comme  Dominus.  Cette  pratique  est  contraire  aux  idées 
modernes  sur  l’accent  et  la  quantité;  comment  l’expliquer  chez 
les  anciens?  Etait-ce  ignorance?  était-ce  mauvais  uoût?  était-ce 
négligence  ?  On  a  dit  ou  supposé  tout  cela.  Examinons.  Quant 
au  fait,  il  ne  peut  être  nié.  Bien  que  l’on  ait  tenté  parfois  d’en 
détourner  des  yeux  l’évidence,  il  est  bien  certain  que  non-seu¬ 
lement  au  moyen  âge,  mais  même  avant  S.  Grégoire,  les  pé- 
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nultièmes  faibles  recevaient,  comme  toutes  les  autres  syllabes, 
selon  les  besoins  de  la  mélodie,  plusieurs  notes,  parfois  en  assez 
grand  nombre.  Sous  ce  rapport,  nous  n’apercevons  pas  la 
moindre  divergence  dans  les  manuscrits.  Bien  plus,  cette  pratique 
que  l’on  a  voulu  attribuer  à  des  âges  ignorants  ou  barbares,  est 
suivie  par  les  Grecs  aussi  bien  que  par  les  Latins.  Qu’on  ouvre 
un  livre  de  chant,  soit  manuscrit  soit  imprimé,  de  la  liturgie 
grecque,  on  trouvera  tout  aussi  bien  que  dans  les  livres  occi¬ 
dentaux  Kyrie ,  par  exemple,  avec  une  série  plus  ou  moins  lon¬ 
gue  de  notes  sur  la  pénultième  ri.  Faut-il  dire  que  les  Grecs 
ignorent  les  conditions  de  prononciation  de  leur  langue,  lorsque 
même  à  une  époque  déjà  tardive,  ils  l’écrivent  avec  une  pureté 
toute  classique?  Pour  la  langue  latine,  bien  quelle  ait  perdu 
avec  le  temps,  plus  que  le  grec,  quelque  chose  de  sa  forme  an¬ 
tique,  si  l’on  veut  cependant  trouver  un  beau  latin,  c’est  encore 
dans  les  préfaces,  les  oraisons  et  les  autres  compositions  litur¬ 
giques  des  Ambroise,  des  Léon,  des  Gelase,  des  Grégoire, 
qu’il  faut  aller  le  chercher;  et  l’on  voudrait  que  la  manière  de 
prononcer  et  de  chanter,  adoptée  par  ces  maîtres  de  la  parole 
comme  de  la  doélrine,  ne  soit  ni  bonne  ni  acceptable!  Nous 
nous  offenserions  des  pénultièmes  brèves  chargées  de  notes, 
lorsque  l’oreille  des  anciens,  assurément  plus  délicate  que  la 
nôtre,  non-seulement  ne  s’en  offensait  pas,  mais  disons  la  vé¬ 
rité,  s’en  déleélait! 

On  parle  d’accent  et  de  quantité.  Ecartons  d’abord  la  ques¬ 
tion  de  quantité;  car  à  ce  point  de  vue  Domine ,  par  exemple, 
est  composé  de  trois  brèves,  et  il  ne  devrait  pas  plus  être 
permis  de  mettre  deux  notes  sur  Do  ou  sur  ne  que  sur  mi. 
Mais  l’accent?  L’accent,  nous  le  disions  plus  haut,  n’est  de  sa 
nature  ni  long  ni  bref,  et  à  l’origine  il  était  plutôt  bref  que  long. 
Les  anciens  n’ignoraient  pas  la  valeur  de  l’accent,  et  quand 
c’est  le  cas  de  l’observer,  c’est-à-dire  dans  la  simple  récitation 
ou  dans  les  mélodies  syllabiques,  ils  n’y  manquent  pas.  Ainsi, 
par  exemple,  dans  le  chant  des  Psaumes,  des  Litanies,  des 
Epîtres,  des  Evangiles,  ils  savent  parfaitement  privilégier  la 
syllabe  accentuée,  comme  le  prouvent  les  exemples  suivants 
pris  dans  les  manuscrits.  Ils  la  mettent  en  relief,  non  pas  en 
la  prolongeant,  mais  en  lui  donnant  l’élévation  musicale  qui 


Les  Grecs 
comme  les 
Latinschar- 
gent  denotes 
la  pénultiè¬ 
me  faible. 


La  quanti¬ 
té  n' est  pas 
ici  en  ques¬ 
tion. 


On  con¬ 
naissait  au 
moyen  âge 
la  valeur  de 
l'accent. 


répond  à  la  tendance  naturelle  que  nous  avons  eu,  plusieurs 
fois  déjà,  l’occasion  de  lui  reconnaître. 
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aperuisti  peccata  eorum,  et  plebs  tua  laetabitur  in  te. 

(Processional  de  l’Abbaye  de  Ste  Edith.  XIIIe  siècle.) 


et  non  pas 
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ômnia  peccâta  eôrum  lætâbitur  in  te. 
Et  pour  les  Epîtres  : 
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iterum  dico  gaudéte. 


et  intelligenti-as  vestras. 

(Missel  de  S.  Denys  de  Nogent.  XIIe  siècle.) 


et  non 
pas  : 
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iterum  dico  gaudéte.  et  intelligenti-as  vestras. 


Ce  discernement  des  syllabes,  qui  est  évident  dans  tous  ces 
passages,  et  fait  recourir,  au  besoin,  à  des  anticipations  assez 
longues,  à  des  modifications  de  formule  psalmodique,  montre 
assez  que  nos  pères,  même  aux  plus  bas  siècles  du  moyen  âge, 
si  l’on  veut  s’exprimer  ainsi,  étaient  loin  d’ignorer  qu’il  y  eut 
des  syllabes  privilégiées  et  des  syllabes  faibles. 

Or,  dans  ces  mêmes  manuscrits  où  l’accentuation  est  si  scru¬ 
puleusement  observée  pour  le  chant  syllabique,  on  trouve  à 
chaque  instant  des  passages  tels  que  ceux-ci  : 
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Domine  quinque  talénta.  Kyrie  e-lé-ison.  Dômi-  ne. 

Evidemment,  il  y  a  une  raison  à  cette  différence. 

La  raison  principale,  nous  l’avons  déjà  insinuée,  c’est  qu’avant 
tout  les  syllabes  de  chaque  mot  doivent  être  unies,  et  que  si 
dans  le  chant  syllabique  l’accent  est  le  moyen  nécessaire  pour 
cela,  dans  le  chant  que  nous  appelons  neumatique,  il  en  va  tout 
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autrement.  L’observation  de  l’accent,  lorsque  le  chant  pro¬ 
cède  par  neumes  ou  groupes  de  note,  serait  intempestive  et 
produirait  l’effet  contraire  à  celui  que  l’on  doit  attendre.  Dans 
le  chant  syllabique,  il  arrondit  le  mot  et  le  moule,  pour  ainsi 
dire,  de  façon  à  n’en  faire  qu’un  seul  tout;  dans  le  chant  neu- 
matique,  c’est  la  formule  qui  relie  les  éléments  du  mot  :  l’ac¬ 
cent  les  éparpillerait,  l’accent  briserait  la  cadence  du  mot. 
Dans  le  dernier  exemple  que  nous  donnions  plus  haut,  et 
qui  paraît  le  plus  choquant,  la  voix  tombe  naturellement  sur 
la  dernière  syllabe;  pour  en  juger  sans  prévention,  que  l’on 
remplace  si  l’on  veut  Domine  par  festina  :  on  verra  combien 
cette  cadence  est  douce  et  naturelle;  mais  que  l’on  chante 
comme  les  modernes  : 

:  .. 
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La formule , 
au  lieu  de 
l' accent, sert 
à  unir  les 
mots. 


Dô-  mine. 


Il  y  a  ici,  avant  d’arriver  à  la  syllabe,  un  choc  antirhythmi- 
que,  le  faux  pas  d’un  homme  qui  trébuche.  Pour  l’oreille,  les 
dernières  syllabes  mine  et  les  notes  qui  leur  correspondent  sont 
isolées  de  ce  qui  précède:  le  texte  et  la  mélodie  en  souffrent  à  la 
fois.  En  voulant  sauvegarder  les  droits  de  l’accent,  on  est 
arrivé  à  un  résultat  opposé  à  celui-là  même  pour  lequel  l’accent 
existe,  c’est-à-dire  qu’au  lieu  de  fondre  les  éléments  du  mot  en 
un  seul  tout,  on  les  a  disjoints.  Cette  fusion  est  parfaite  avec  la 
forme  mélodique  ancienne;  l’oreille  au  point  de  vue  rhythmique 
se  trouve,  avec  cette  forme  seule,  pleinement  satisfaite. 

Nous  verrons  bientôt  ce  que  dit  Gui  d’Arezzo  des  conditions 
du  rhythme,  et  comment  ce  grand  maître  exige  que  les  formu¬ 
les  dans  le  chant  se  répondent  l’une  à  l’autre  et  se  fassent  équi¬ 
libre.  C’est  là  tout  le  secret  de  la  marche  facile  des  mélodies, 
parce  que  dans  chaque  pièce,  la  voix  s 'étant  pliée  dès  l’abord 
à  certaines  coupures  rhythmiques,  suit  librement  et  sûrement 
cette  allure  dans  toute  la  suite  du  morceau.  Or,  tout  cela  est 
détruit,  si  dans  le  but  de  décharger  une  syllabe,  on  en  surcharge 
une  autre  de  plusieurs  notes  qui  ne  lui  étaient  point  destinées. 
L’équilibre  se  trouve  rompu,  et  au  lieu  d’un  chant  doux  et 
facile,  on  a  quelque  chose  d’inégal  et  de  heurté.  C’est  ainsi  qu’on 


Le  rhythme 
oblige  sou¬ 
vent  à  négli¬ 
ger  l' accen¬ 
tuation. 
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Les  musi¬ 
ciens  ne  tien¬ 
nent  pas 
compte  des 
pénultièmes 
brèves. 


Ücs  méloùtes  grégoriennes. 


tombe  dans  le  genre  cahoteux,  pour  employer  ici  une  expres¬ 
sion  de  Lebeuf. 

Citons  pour  exemple  entre  mille  la  phrase  mélodique  sui¬ 
vante  : 


fll 
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Glôri-  a  in  excélsis  De-o. 


Ce  thème  aussi  simple  que  naturel  se  retrouve  jusqu’à  sept 
fois  d  ans  ce  Gloria ,  mais  il  n’a  été  conservé  avec  son  allure 
facile  et  bien  rhythmée,  qu’a  une  seule  phrase  dans  les  livres 
modernes  : 


Qui  sedes  ad  déxteram  Patris. 


Aux  autres  phrases,  il  n’y  a  plus  ni  rhythme,  ni  grâce;  mais 
une  succession  de  notes  et  de  syllabes  qui  se  heurtent  les  unes 
contre  les  autres  : 


a  a 


Glô-  ri- a 


ou  bien 


Glô-  ri- a 


Ces  modifications,  aussi  embarrassées  l’une  que  l’autre,  sont  : 

i°  contraires  à  la  tradition  constatée  par  l’accord  unanime 
des  manuscrits; 

2°  contraires  aux  lois  du  langage,  car  elles  défigurent  les  mots; 

3°  contraires  au  goût  musical,  car  elles  déforment  les  mélodies, 
aussi  bien  que  le  rhythme. 

Hatons-nous  d’ajouter  que  cette  liberté  d’allure  dans  le 
chant,  incompatible  avec  les  prétendues  nécessités  de  l’accent, 
est  tellement  nécessaire  aux  compositeurs,  que  les  plus  grands 
musiciens  depuis  trois  siècles,  depuis  le  renouvellement  plus 
ou  moins  judicieux  des  études  classiques ,  ont  tenu  à  la  conser¬ 
ver.  1  outes  les  fois  que  dans  leurs  œuvres,  ils  ont  trouvé  bon 
de  placer  plusieurs  notes  sur  une  syllabe  du  texte,  ils  ont  con¬ 
sulté  uniquement  l’allure  de  la  mélodie,  les  besoins  du  rhythme, 
mais  non  ce  que  l’on  appelle  si  improprement  la  quantité. 
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Disons  donc  avec  S.  Augustin  :  Musicœ  ratio,  ad  quant 
dimensio  ipsa  vocum  rationabilis  et  numerositas  pertinet,  non 
curat  nisi  ut  corripiatur  vel  producatur  syllaba,  qitce  illo  vel  illo 
loco  est  secundum  rationem  mensurarum  suarum.  (De  musica, 
lib.  IL  c.  I.) 

Bien  qu’il  y  ait,  ainsi  qu’on  le  voit,  des  notes  longues  et  des 
notes  brèves  dans  le  chant  grégorien,  comme  il  y  en  a  dans 
toute  parole,  ce  n’est  pas  sur  cet  objet  que  doit  se  porter  princi¬ 
palement  l’attention.  Oui  songe  en  parlant  à  scander  ses  mots  ? 
il  suffit  que  l’on  ait  soin  de  les  bien  prononcer  et  de  bien  les 
distribuer  selon  les  divisions  naturelles  de  la  phrase.  Ainsi  en 
est-il  dans  l’exécution  des  mélodies  liturgiques.  Les  notes  y  ont 
une  valeur  réelle  et  nullement  arbitraire,  mais  naturelle,  qui 
résulte  comme  spontanément  d’une  récitation  bien  divisée  etbien 
phrasée;  sans  que  cette  valeur  ait  besoin  d’être  écrite.  C’est 
pourquoi  la  notation  traditionnelle  de  la  musique  grégorienne 
n’offre  aucun  signe  pour  exprimer  directement  la  brièveté  ou  la 
longueur  relative  des  sons.  Il  suffit  que  l’on  sache  bien  grou¬ 
per  soit  les  syllabes,  soit  les  notes;  et  par  là  même,  sans  que 
Ton  y  songe,  les  longues  et  les  brèves,  les  fortes  et  les  faibles 
viendront  à  leur  place  et  produiront  le  rhythme  voulu. 

Possédant  ainsi  tout  ce  qui  est  nécessaire  pour  donner  prati¬ 
quement  au  chant  grégorien  le  rhythme  qui  lui  convient,  nous 
pourrions  nous  dispenser  d’en  donner  la  définition.  Si  le  rhythme 
est  l’âme  du  chant,  c’est  la  dévotion  qui  est  lame  du  rhythme. 
Or,  il  vaut  mieux  sentir  la  dévotion  que  de  la  définir  :  ainsi  en 
est-il  du  rhythme;  il  faut  avant  tout  le  sentir  et  l’exprimer, 
et  pour  cela  s’inspirer  des  divisions  du  texte  et  des  formules 
du  chant,  comme  nous  l’avons  enseigné.  Toutefois  pour  aider 
davantage  à  la  pratique  du  rhythme,  nous  allons  en  exposer 
brièvement  la  théorie. 

Qe  v  o o 

Le  rhythme 
libre  n'est 
pas  pour  ce¬ 
la  arbitrai¬ 
re. 

Chapitre  fftt.  -  -  DU  RHYTHME  PROPRE  AU  CHANT 


Les  divi¬ 
sions  sont 
la  première 
condii  iondu 
rhylhmc. 


Le  rhy¬ 
thme  est  la 
proportion 
dans  les  di¬ 
visions. 


ANS  le  chant,  comme  dans  la  parole,  les  sons  ne 
peuvent  être,  avons-nous  dit,  ni  tous  continus,  ni 
tous  disjoints.  Tous  continus,  ils  n’offriraient  à 
l’oreille  qu’une  suite  confuse;  tous  disjoints,  ils 
deviendraient  absolument  inintelligfibles. 

Dans  le  discours,  les  syllabes  se  trouvent  groupées  de  manière 
à  former  des  mots,  des  membres  de  phrase  et  des  phrases.  Ces 
divisions  amenées  par  la  distinction  naturelle  des  idées,  exigées 
par  la  nécessité  de  la  respiration,  sont  en  même  temps  un  besoin 
pour  l’oreille;  tellement,  dit  Cicéron,  que  nous  ne  pourrions 
souffrir  un  orateur  à  qui  la  force  des  poumons  permettrait  de 
parler  tout  d’une  haleine  sans  s’arrêter;  si  cui  sit  infinitus  spi¬ 
ritus  datus ,  tamen  eum  perpetuare  verba  nolimus.  (De  oratore.) 
Le  chant  est  soumis  à  la  même  loi  :  il  ne  peut  être  intelligible, 
facile  à  exécuter,  agréable  à  l’oreille,  qu’à  la  condition  d’offrir 
comme  le  discours  des  divisions  variées. 

Toutefois  le  charme  que  ces  divisions  doivent  procurer  à 
l’oreille,  dépend  d’une  condition  essentielle  qui  regarde  le  com¬ 
positeur  plutôt  que  l’éxécutant,  mais  que  celui-ci  doit  cependant 
pouvoir  analyser  :  nous  voulons  parler  de  la  proportion. 

L’oreille  a  reçu  de  la  nature  le  sentiment  et  le  besoin  de  la 
proportion,  et  elle  ne  peut  permettre  que  la  suite  des  sons  se 
trouve  divisée  comme  au  hasard  par  des  coupures  arbitraires. 
Dans  le  chant,  comme  dans  le  discours,  il  faut  qu’il  existe  des 
divisions;  mais  il  faut  en  même  temps  que  ces  divisions  offrent, 
soit  entre  elles,  soit  avec  le  tout,  un  rapport  symétrique  et  bien 
proportionné. 

Dans  la  poésie  et  la  musique  mesurée,  les  divisions  sont 
déterminées  par  des  règles  précises  et  constantes.  Dans  le  dis¬ 
cours  libre  et  dans  le  chant  naturel,  les  divisions  sont  plus  va¬ 
riées;  mais  pour  netre  pas  astreintes  à  remplir  un  cadre  fixe 
et  rigoureusement  limité,  elles  ne  laissent  pas  de  se  trouver  sou¬ 
mises  aux  lois  d’une  certaine  proportion. 

La  proportion  dans  les  divisions  constitue  le  rhythme. 


I 


Du  rï)ptï)me  propre  au  cï)anf  grégorien. 

Il  y  a  deux  sortes  de  proportion,  par  conséquent  deux  sortes 
de  rhythme.  Si  la  proportion  est  établie  sur  des  bases  rigoureu¬ 
ses  et  immuables,  comme  dans  les  vers,  le  rhythme  est  mesuré; 
si  la  proportion  n’est  déterminée  que  par  l’instinél  naturel  de 
l’oreille,  comme  dans  le  discours,  le  rhythme  est  libre. 

Le  rhythme  libre  est  appelé  nombre  par  les  orateurs.  Ou’il 
y  ait  du  nombre  dans  le  discours,  c’est  une  chose,  dit  Cicéron, 
qui  se  reconnaît  facilement;  il  suffit  pour  cela  d’avoir  une  oreille 
humaine  :  Esse  ergo  in  oratione  numerum  quemdam  non  est 
difficile  cognoscere  ;  judicat  enim  sensus.  Quod  qui  non  sentiunt , 
quas  aures  habeant ,  aut  qui  in  his  hominibus  simile  sit,  nescio. 
(Or.  LV.) 

Ce  nombre  repose  sur  une  mesure  déterminée,  non  par  des 
règles  fixes,  mais  par  le  sentiment  intime  dont  l’oreille  est  l’or- 
eane.  Celle-ci  contient  naturellement  en  elle-même  la  mesure 

o 


Nombre 

oratoire. 


des  sons  :  elle  juge  de  ce  qui  est  trop  long  ou  trop  court.  Pour 
ne  point  tromper  son  attente,  chaque  division  doit  être  conte¬ 
nue  dans  certaines  limites.  Se  tenir  en  deçà  ou  aller  au-delà, 
c’est  blesser  l’oreille,  en  la  frustrant  du  plaisir  auquel  elle  a 
droit  :  Aures  enim  vel  animus  aurium  nuncio  naturalem  quem¬ 
dam  in  se  continent  omnium  mensionem.  Itaqite  et  longiora  et 
breviora  judicat ,  et  perfecta  ac  moderata  semper  exspedtat ;  mutila 
sentit  qucedam  et  quasi  decurtata  :  quibus  tamquam  delicto  frau¬ 
detur  ,  offenditur  :  produdtior a  alia  et  quasi  immoderatius  excu- 
rentia  qttee  magis  etiam  aspernantur  aures.  (Or.  LIII.) 

Le  plaisir  que  procure  le  rhythme  oratoire  a  la  même  cause 
que  celle  qui  fait  le  charme  des  vers;  cause  dont  l’art  analyse 
les  effets,  mais  que  l’oreille,  sans  le  secours  de  l’art,  semble  de¬ 
viner  par  un  instinél  secret  :  Eadem  res  in  numero  orationis 
effeit  voluptatem  quæ  in  versibus  ;  quorum  modum  notat  ars,  sed 
'aures  ipsœ  tacito  eum  sensu  sine  aide  definiunt.  (Or.  LX.) 

Dans  le  rhythme  libre, aussi  bien  que  dans  le  rhythme  mesuré, 
il  y  a  proportion;  et  cette  proportion  repose,  comme  nous  l’avons 
dit,  sur  le  rapport  que  les  parties  dont  se  composent  le  chant  et 
le  discours  ont,  soit  entre  elles,  soit  avec  le  tout. 

Ce  rapport  peut  être  multiple;  car  nous  devons  distinguer 
dans  le  langage,  soit  parlé,  soit  chanté,  plusieurs  éléments  qui 
tous  peuvent  servir  de  base  au  rhythme. 


L'oreil- 
le  juge  du 
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Parallé¬ 
lisme  hé¬ 
braïque. 

Le  premier  est  la  pensée  elle-même,  ou,  si  l’on  veut,  les 
tours  et  les  figures  qui  sont  la  forme  de  la  pensée,  et  sa  forme 
la  plus  intime.  Le  parallélisme  de  la  phrase,  c’est-à-dire  le  rap¬ 
port  d’analogie  ou  d’opposition  entre  les  pensées  ou  les  images 
qui  se  répondent  l’une  à  l’autre  avec  symétrie,  comme  nous  le 
voyons  dans  la  poésie  hébraïque,  constitue  déjà  une  sorte  de 
rhythme  qui  charme  l’esprit  et  l’imagination;  rhythme  plus  par¬ 
fait  que  celui  dont  l’oreille  seule  est  flattée,  parce  qu’il  est  d’une 
nature  plus  spirituelle.  Aussi  peut-il,  sans  etre  détruit,  passeï 
du  texte  original  dans  une  traduction.  Nous  en  avons  un  exem¬ 
ple  dans  ces  paroles  si  solennelles  et  si  mystérieuses  de  Lamech, 
au  chapitre  quatrième  de  la  Genèse  : 

Audite  vocem  meam ,  uxores  Lamech , 

Auscultate  sermonem  meum. 

Quoniam  occidi  virum  in  vulnus  meum , 
et  adolescentulum  in  livorem  meum. 

Rela¬ 
tions  diver¬ 
ses  que  feu- 
vent  avoir 
entre  elles 
les  divi¬ 

sions. 

Ce  sont  là  les  premiers  vers  connus,  et  ils  sont  dans  ce  rhythme 
puissant  qui  résulte,  non  du  cliquetis  des  longues  et  des  brèves 
classiques,  non  de  la  résonnance  de  notre  rime  française,  mais  ce 
qui  est  plus  naturel  et  plus  intime,  du  choc  même  des  pensées 

1  et  de  l’écho  des  sentiments. 

Si  nous  cherchons  les  éléments  du  rhythme  dans  ce  qui  vient 
frapper  l’oreille,  c’est-a-dire  dans  le  son  lui-meme,  nous  allions  a 
remarquer  le  genre  de  cansonnance  tju  il  produit ,  le  ton  sur  lequel  il 
est  proféré ,  le  temps  qu'il  dure ,  et  la  force  qui  lui  est  communiquée: 
toutes  choses  qui,  lorsqu’elles  se  produisent  avec  symétrie  et  pro¬ 
portion,  donnentdu  rhythme.  Celui-ci  est  d’autant  plus  marque  que 
la  symétrie,  soit  des  consonnances,  soit  des  tons,  soit  des  temps, 
soit  des  sons  forts  ou  faibles,  est  plus  régulière,  la  proportion  d  un 
ou  de  plusieurs  de  ces  éléments  rhythmiques  plus  rigoureuse. 

Il  n’est  pas  nécessaire,-  même  pour  le  rhythme  poétique,  que 
ces  éléments  offrent  tous  à  la  fois  un  rapport  symétrique.  Ainsi 
dans  le  vers  français,  le  rhythme  est  constitué  simplement  par 
la  proportion  dans  la  coupe  des  phrases  et  par  le  retour  régu¬ 
lier  des  consonnances  finales.  Dans  les  vers  latins,  il  laut  egale¬ 
ment  que  les  divisions  de  la  phrase  soient  proportionnées  et 
les  cadences  semblables;  seulement  la  proportion  est  basee,  non 

sur  le  nombre  des  syllabes,  mais  sur  le  temps  que  l’on  met  à  les 
prononcer.  Pour  la  similitude  des  cadences,  elle  existe,  non  pas 
comme  dans  la  langue  française,  par  ce  retour  des  mêmes  con- 
sonnances  que  nous  appelons  la  rime,  mais  par  celui  des  pieds. 
De  plus,  dans  le  cours  du  vers  latin,  la  disposition  des  temps 
forts  et  des  temps  faibles  doit  être  régulière,  tandis  que  notre 
poétique  ne  prescrit  rien  à  ce  sujet. 

D  ans  la  musique  moderne,  les  divisions  sont  caractérisées, 
moins  par  la  différence  dans  la  durée  des  notes,  qui  peut  être 
égale,  que  par  le  retour  à  intervalle  fixe  et  isochrone  du  temps 
fort. 

La  musique  ancienne,  lorsqu’elle  était  mesurée,  paraît  l’avoir 
été,  pour  ce  qui  concerne  la  durée  des  sons,  selon  les  principes 
du  mètre  poétique,  et  d’une  façon  par  conséquent  toute  diffé¬ 
rente  de  la  nôtre. 

Le  rhythme  existe  dans  le  chant  grégorien;  et  ici  encore,  pour 
le  prouver,  nous  avons  le  témoignage  des  anciens  auteurs. 
Gui  d’Arezzo  est  parmi  eux  celui  qui  nous  fournit  sur  ce  point 
important  les  explications  les  plus  précises.  On  voit,  en  les 
lisant,  quelle  intelligence  ce  grand  maître  avait  de  l’art  de  la 
composition  musicale,  art  dont  le  secret,  à  entendre  certains 
auteurs,  n’aurait  été  révélé  qu’au  seizième  siècle.  Une  étude 
attentive  du  chant  grégorien  nous  montre  des  mélodies  à  la 
composition  desquelles  a  présidé  un  goût  à  la  fois  simple  et 
fécond,  naturel  et  délicat,  un  goût  vraiment  inspiré.  Ces  mélo¬ 
dies  sont  le  fruit  d’un  art  qui  n’a  rien  de  conventionnel,  ni  de  re¬ 
cherché,  mais  qui  cependant  est  soigneux  de  donner  aux  divers 
mouvements  de  la  voix  la  juste  proportion  qu’exige  l’oreille. 

Gui  d’Arezzo  nous  a  déjà  parlé  des  divisions  du  chant  :  sylla¬ 
bes  musicales,  neumes  ou  distinctions.  Il  fait  remarquer  que  ces 
divisions,  surtout  les  distinctions  et  les  neumes,  dont  l’heureuse 
variété  n’empêche  pas  la  régularité,  doivent  pour  plaire  au  goût 
et  à  la  raison  avoir  entre  elles  un  rapport  de  similitude.  Rationa¬ 
bilis  discretio  est  si  ita  fit  neumarum  et  distinctionum  moderata 
varietas  ut  tamen  neuma  neuinis  et  distinctiones  distinctionibus 
quadam  semper  similitudine  sibi  consonanter  respondeant. 

En  quoi  consiste  cette  similitude?  Elle  repose,  dit-il,  sur  le 
nombre  des  sons  et  sur  la  proportion  des  pauses  :  semper  aut  in 


\s\ 


Il  y 

a  du  rhy¬ 
thme  dans  le 
chant  gré¬ 
gorien. 


Le  rhy¬ 
thme  grégo¬ 
rien  repose 
sur  la  simi¬ 
litude  des 
divisions. 


182 


Propor- 

tionsmathé- 

matiques. 


Xces  méloùtes  grégoriennes. 

numero  vocum  aut  in  ratione  tenorum 1  neumœ  alterutrum  confe¬ 
rantur  atque  respondeant.  (Microl.  c.xv.)  Elle  repose  ensuite  sur 
la  relation  que  la  diversité  des  intervalles  établit,  soit  entre  les  syl¬ 
labes  musicales  successives,  soit  entre  les  neumes,  soit  entre  les 
distinctions,  secundum  laxationis  et  acuminis  varias  qualitates. 
C’est  ce  que  nous  appelions  plus  haut  le  dessin  mélodique.  Mais 
de  même  qua  la  proportion  basée  sur  le  nombre  des  sons  doit  se 
joindre  celle  qui  résulte  des  pauses,  ainsi  à  la  proportion  établie  sur 
la  marche  du  chant  par  la  variété  des  intervalles  doit  être  ajouté, 
comme  complément  nécessaire,  le  caraélère  qu’impriment  à  cette 
marche  les  diverses  cadences,  ut  ad  finalem  vel  affinem  currant. 

Four  bien  comprendre  la  doélrine  de  Gui  d’Arezzo  sur  ces 
quatre  sortes  de  relations,  à  savoir  :  i°  celle  du  nombre  des 
sons,  2°  celle  des  pauses,  30  celle  des  intervalles,  40  celle  des 
cadences,  nous  devons  distinguer,  avec  les  anciens,  principa¬ 
lement  les  proportions  suivantes  :  la  proportion  égale ,  la  double , 
la  triple  et  celles  qu’ils  nomment  sesquialtera  et  sesquitertia. 
V oici  en  chiffres  le  tableau  de  ces  diverses  proportions  : 
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Voyons  maintenant  par  un  exemple  comment  ces  proportions 
existent  dans  le  chant,  d’abord  sous  le  rapport  du  nombre  des 
sons  et  de  la  longueur  des  pauses.  Etudions  pour  cela  la  pre¬ 
mière  partie  du  chant  du  Pater. 
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1  On  lit  ici  dans  Gerbert ,  ratione  tonorum  ;  mais  le  contexte  prouve  qu’il  faut 
lire  comme  dans  la  plupart  des  manuscrits  :  ratione  tenorum.  Cette  leçon  est  du 
reste  celle  de  Gerbert  lui-même  dans  le  commentaire  d’Aribon. 
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En  marquant  par  une  note  double  la  pause  qui  distingue  les 
membres  de  phrase,  partes  cantilenœ ,  nous  aurons  ce  qui  va 
suivre.  Au-dessus  des  notes,  nous  indiquons  la  proportion  des 
pauses,  qui  est  comme  i  est  à  2;  et  au-dessous,  les  diverses 
proportions  qui  résultent  de  la  comparaison ,  soit  des  syllabes 
musicales,  soit  des  neumes  ou  membres  de  phrase  musicaux, 
eu  égard  au  nombre  des  notes  que  chaque  syllabe  ou  chaque 
neume  contient. 


Proportion  entre  les  diverses  parties  du  chant 

basée  soit  sur  le  nombre  des  sons,  soit  sur  la  longueur  des  pauses  : 


Pater  noster  qui  es  in  cœ-lis:  sancti-fi-cé-tur  nomen  tu-um, 
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Les  pauses  ou  tenues,  tenores ,  sont  ici  proportionnées  entre 
elles  :  elles  le  sont  également  avec  la  longueur  des  divisions  : 
car,  ainsi  que  le  remarque  Gui  d’Arezzo,  il  ne  serait  pas  bon, 
du  moins  ordinairement,  de  faire  un  long  arrêt  après  une  sylla¬ 
be  musicale  très-courte;  comme,  par  exemple,  plus  haut  après 
le  mot  fiat,  syllabe  musicale  de  deux  sons  seulement  :  Nec  tenor 
longus  in  quibusdam  brevibus  syllabis  aut  brevis  in  longis  sit. 

Relativement  à  l’acuité  et  à  la  gravité  du  son,  nous  avons 
deux  choses  à  considérer  :  d’abord  d’une  manière  générale,  la 
différence  du  mouvement,  qui  est  tantôt  à  l’unisson,  tantôt  de 
l’aigu  au  grave  ou  du  grave  à  l’aigu;  ensuite,  quand  le  chant 
procède  par  intervalles,  nous  avons  à  les  comparer  les  uns  aux 
autres  :  sous  ce  dernier  rapport  la  musique  grégorienne  est 
soumise  à  des  lois  précises  qui  exigent  dans  la  succession  des 
sons  le  respeét  des  intervalles  que  la  nature  a  fixés  elle-même. 
Ces  intervalles,  de  seconde,  de  tierce,  de  quarte,  de  quinte,  n’ont 
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rien  d’arbitraire.  La  manière  de  les  combiner  peut  sans  doute 
varier,  mais  en  eux-mêmes  ils  doivent  rester  ce  qu’ils  sont.  Or, 
ces  intervalles  ont  entre  eux  une  proportion  rigoureuse,  que 
les  mathématiciens  ont  traduite  en  chiffres,  mais  que  l’oreille, 
sans  attendre  leur  agrément,  a  nettement  déterminée. 

Il  est  d’aborcl  évident  que  les  notes  à  l’unisson  se  trouvent 
dans  la  proportion  de  i  :  i.  La  science  acoustique  a  en  outre 
constaté  que  deux  notes  à  l’oétave  sont  comme  i  :  2  ;  à  la 
quinte,  comme  2  /  3;  à  la  quarte  comme  3:4b 

Cette  proportion,  si  bien  établie  qu’elle  soit,  ne  suffit  pas 
cependant  pour  constituer  le  rhythme;  celui-ci  doit  se  montrer 
dans  les  formes  multiples  que  dessine  pour  ainsi  dire  la  voix  en 
parcourant  successivement  les  divers  intervalles  de  l’échelle. 

Proportion  des  sons 

quant  à  la  marche  du  chant  et  quant  aux  intervalles  : 

Mouvement  à  l’unisson.  Mouvement  par  intervalles. 

Voces  æquales.  Voces  inæquales. 
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Nous  pouvons  appliquer  à  cet  exemple  une  remarque  impor¬ 
tante  de  Gui  d’Arezzo.  Grâce  à  l’accent,  qui  doit  mettre  plus 
en  évidence  les  premières  syllabes  de  Pater  et  de  noster ,  et  lais¬ 
ser  dans  l’ombre  les  dernières,  celles-ci  paraissent  être  abais¬ 
sées,  en  sorte  que  Pater  noster,  quoique  chanté  sur  la  même  note 
semble  modulé,  et  qu’ainsi  les  deux  formes  notées  plus  haut 
diffèrent  moins  pour  l’oreille  que  pour  l’œil.  Sœpe  vocibus  gra¬ 
vem  et  acutum  accentum  superponimus ,  quia  sœpe  ut  majori 


1  Les  auteurs  se  sont  encore  amusés  à  comparer  les  intervalles  mélodiques  aux 
pieds  métriques  sous  d’autres  rapports.  Prenant  les  intervalles  par  degrés  conjoints, 
ils  ont  fait  attention  à  la  place  des  tons  et  des  demi-tons,  et  comparant  le  ton  au 
temps,  et  le  demi-ton  au  demi-temps,  ils  ont  dit,  par  exemple,  que  la  quinte  descen¬ 
dante  la,  sol , fa,  mi,  rc ,  est  composée  d’un  spondée  et  d’un  iambe.  En  effet,  on  a 
d’une  part  la,  sol,  un  ton  ;  sol, fa ,  un  ton  ;  fa,  mi,  un  demi-ton  ;  mi,  ré,  un  ton  ;  d’autre 
part  dans  le  spondée,  un  temps,  puis  un  temps;  dans  l’iambe,  un  demi-temps,  puis 
un  temps  :  au  point  de  vue  mathématique  et  quelque  peu  algébrique,  la  formule  est 
la  même  :  1,  1,  yz,  1.  On  comprend  que  cette  manière  d’étudier  les  proportions  ne 
touche  que  d’assez  loin  à  l’art  rhythmique.  Mais  quand  on  ouvre  les  théoriciens  de 
cette  époque,  il  faut  bien  s’attendre  à  des  considérations  abstraites. 


Du  rtjptïjme  propre  au  cljant  grégorien. 

impulsu  quasdam ,  ita  etiam  minori  efferimus  :  adeo  ut  ejusdem 
sœpe  vocis  repetitio  elevatio  vel  depositio  esse  videatur.  Ceci 
explique  aussi  comment  certaines  notes  sont  à  l’unisson  dans 
tel  manuscrit  et  à  un  intervalle  de  seconde  dans  tel  autre* 1 * *. 

Mais  continuons,  en  suivant  la  doctrine  de  Gui  d’Arezzo, 
l’étude  des  proportions  basées  sur  la  différence  du  mouvement 
mélodique,  et  sur  celle  des  intervalles. 
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Intervalles  semblables,  Intervalles  differents, 
Mouvement  et  intervalles  semblables.  mouvement  opposé.  mouvement  semblable. 
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La  position  relative  des  sons  et  les  cadences  ou  terminai¬ 
sons  peuvent  aussi  servir  de  base  à  la  proportion. 


Proportion  des  sons 

quant  à  leur  position  et  quant  aux  cadences  : 

Cadences  sur  le  même  degré  (G).  Cadences  sur  des  degrés  différents  (F  et  A). 
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Pater  noster  qui  es  in  cœlis  sancti-  fi-ce-  tur  nomen  tu-um. 


1  Les  notes  à  l’unisson,  appelées  voces  cequales ,  sont  dites  aussi  repercussae ,  comme 

les  notes  du  strophicus ,  lors  même  qu’elles  correspondent  dans  le  texte  à  des  syl¬ 

labes  différentes  :  mais  il  est  évident  que  les  notœ  repercussœ  du  strophicus  et  les 
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Metricos  autem  cantus  dico ,  quia  sœpe  ita  caninius  ut  quasi  versus 
pedibus  scandere  videamur.  Les  membres  ou  les  distinctions  qui 
partagent  le  chant  ne  sont  pas  des  vers,  mais  imitent  les  vers  : 
quasi  versus ,  nous  ne  les  scandons  point,  il  semble  seulement 
que  nous  les  scandions,  scandere  videamur.  Nous  allons  donner 
des  exemples  de  ces  chants  appelés  métriques  :  nous  les  choi¬ 
sirons  parmi  ceux  qui  se  présentent  fréquemment.  Telles  sont 
les  antiennes  suivantes,  qui  toutes  se  divisent  en  quatre  neumes 
ou  membres  d’une  longueur  proportionnelle,  à  la  façon  d'une 
strophe  de  quatre  vers. 


ües  méloùtes  grégoriennes. 

Au  lieu  de  nous  servir  d’un  texte,  nous  aurions  pu  apporter 
en  exemples  des  groupes  de  notes  liées  ou  formules  :  les  cas 
seraient  absolument  les  mêmes,  et  les  diverses  sortes  de  propor¬ 
tion  établies  sur  les  mêmes  relations  de  membres,  de  pauses, 
de  mouvements,  d’intervalles,  de  positions  et  de  cadences. 

Quand  les  divisions  sont  semblables  sous  ces  différents  rap¬ 
ports,  mais  surtout  sous  le  rapport  de  la  longueur  des  membres 
et  sous  celui  des  pauses  qui  servent  à  les  distinguer,  on  obtient 
des  chants  qui  peuvent  être  appelés  métriques  par  analogie. 
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testate  magna,  Alle-lû-ia. 


notce  repercussa  du  chant  syllabique  n’ont  de  commun  que  la  valeur  d’intonation  : 
l’émission  des  unes  et  celle  des  autres  a  un  caractère  tout  différent  :  dans  le  stro- 
phtcus  les  notes  sont  continues  et  ne  se  distinguent  que  par  une  légère  vibration  de 
voix;  dans  le  chant  syllabique  chacune  d’elles  est  articulée. 
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Notum  fecit  Dôminus,  alléluia,  salutare  su-um,  alle-lüia. 


7e 

Mode. 


B  a  b  a  "  bb 

B  B  «  

i  a 

B  Tfl 

B  ®  J 

b  a 

“i 

Ecce  sacerdos  magnus  qui  in  di-ebus  su-is  plâcu-it 


*  ■ 

E  . 

a 

a  -  « - 

a 

“  a  "  "  a  b 

De-o  et  inventus  est  justus. 


18? 


On  0  m 

.  «  3 

- a - 

a  a  b 

O  ^  P 

B  «  ■ . 

i 

Mode. 

B  B_  S  B  B 

a  1 

-  pair 

Petrus  A-pôstolus  et  Paulus  Doctor  genti-um  ipsi  nos 

ï  a  *  - “a®  * 

ma  la  fa 

■  ■  ■  i*  a  a  B 

docu-e-  runt  legem  tu-am  Domine. 


188 


Figure 
de  rhétori¬ 
que  appelée 
compar. 


Üc6  méloDtec  grégoriennes. 

Il  est  impossible  de  ne  pas  remarquer,  d’une  part  la  division 
régulière  de  ces  antiennes  en  quatre  membres  à  peu  près  égaux  : 
ce  qui  donne  à  chacune  d’elles,  comme  nous  l’avons  dit,  l’appa¬ 
rence  d’une  strophe  de  quatre  vers;  et  d’autre  part  la  manière 
dont  la  voix  demeure  un  instant  en  suspens,  ou  se  repose  à  la 
fin  de  chaque  division  :  ce  sont  là,  comme  nous  l’a  dit  Gui 
d’Arezzo,  les  deux  traits  de  ressemblance  entre  les  chants  et  les 
mètres  :  aut  in  numero  vocum  aut  in  ratione  tenorum  neumœ 
alterutrum  conferantur. 

Les  anciens,  dit  Aribon,  commentateur  de  Gui  d’Arezzo, 
donnaient  une  grande  attention  à  la  manière  de  bien  propor¬ 
tionner  les  membres  et  les  distinctions;  et  cela  non-seulement 
quand  ils  avaient  à  composer  des  mélodies,  mais  aussi  quand 
ils  devaient  les  exécuter  :  Antiquitus  fuit  magna  circumspectio 
non  solum  cantus  inventoribus ,  sed  etiam  ipsis  cantoribus ,  ut 
quilibet  proportionaliter  et  invenirent  et  canerent.  (Scriptores, 
t.  II.  p.  227.)  Cette  proportion,  dit  encore  Aribon,  est  dans  le 
chant  ce  qu’est  dans  le  discours  la  figure  nommée  compar  chez 
les  rhéteurs,  qui  consiste  en  ce  que  les  membres  ont  un  nom¬ 
bre  a  peu  près  égal  de  syllabes.  I  ah  s  consideratio  similis  est 
rhetorico  colori  qui  compar  dicitur ,  qui  constat  fere  ex  pari 
numero  syllabarum.  Ce  qui  ne  veut  pas  dire,  ajoute  Cicéron, 
auquel  cette  définition  est  empruntée,  qu’il  faille  s’amuser  à 
compter  les  syllabes  ;  car  c’est  au  goût  et  à  l’usage  à  en  déter¬ 
miner  le  nombre.  Hoc  non  dinumeratione  nostra  fiet ,  nam  id 
puerile  est ,  sed  tantum  afferet  usus  et  exercitatio  facultatis. 
[Ad Herennium.  1.  IV.  n.  20.)  Aribon  constate  en  même  temps 
que  c  est  une  chose,  il  est  vrai,  morte  et  ensevelie  dans  l’oubli 
le  plus  profond,  quœ  consideratio  jamdudum  obiit ,  imo  sepulta 
est  ;  mais  il  ne  laisse  pas  de  la  recommander  comme  toujours 
pratique.  Que  le  musicien,  dit-il  avec  Gui  d’Arezzo,  se  propose 
parmi  les  divisions  celles  qu’il  veut  adopter  pour  produire  un 
chant  '.proponat  sibi  musicus  quibus  ex  /iis  divisionibus  inceden¬ 
tem  faciat  cautum ,  vel  quœ  sint  ilice  divisiones.  (Aribo,  p.  216.) 

Car,  ajoute  le  même  commentateur,  de  même  que  les  diffé¬ 
rents  métrés,  lasclépiade,  le  saphique,  l’alchaïque,  présentent 
des  divisions  différentes;  de  même  aussi  les  différents  neumes 
donnent  des  divisions  qui,  les  unes  par  rapport  aux  autres,  sont 
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diversement  proportionnées  :  sicut  enim  metrorum plurimœ  divi¬ 
siones ,  quia  quœdam  sunt  asclepiadea ,  quœdam  sapphica ,  quœdam 

alchaica .  sic  melodiarum  neuniœ  plurimas  habent  divisiones. 

Il  donne  ensuite  pour  exemple  un  Répons  partagé  en  sept 
divisions  qu’il  prend  soin  de  marquer;  voici  son  texte  :  Distin¬ 
ctiones  distinctionibus  sunt  ecquales,  ut  in  bene  procuratis  neumis 
apparet  sicut  in  illo  R/.  Ecce  nunc  tempus  acceptabile,  una 
distinctio;  ecce  nunc  dies  salutis,  altera;  commendémus  nos- 
metipsos,  tertia;  in  multa  patiéntia,  quarta;  in  jejuniis  multis, 
quinta;  per  arma  justitiae,  sexta;  virtutis  Dei,  septima. 

Plus  loin,  le  même  Aribon  parle  encore  de  ces  chants  soi¬ 
gnés  que  nous  pouvons,  dit-il,  appeler  métriques  :  sicut  in  bene 
procuratis  cantibus  invenimus ,  quos  metricos  dicere  possumus , 
uti  :  Non  vos  relinquam  orphanos,  alléluia.  —  Vado  et  véniam 
ad  vos,  alleliiia — et  gaudébit  cor  vestrum,  alléluia. 

Ces  distinctions  sont  telles  que  l’on  peut  en  quelque  sorte 
les  mesurer,  quœ  omnes  pene  sunt  commensurabiles. 

Les  phrases  grégoriennes  présentent  souvent  entre  elles 
une  proportion  quasi  métrique,  non-seulement  sous  le  rapport 
du  nombre  des  sons,  et  de  la  longueur  des  pauses;  mais  aussi, 
comme  nous  l’avons  dit,  sous  le  rapport  du  dessin  mélodique 
que  trace  en  quelque  sorte  la  marche  ou  la  progression  du  chant. 
En  effet,  la  manière  semblable  ou  opposée  dont  s’enchaînent 
les  intervalles,  dont  se  groupent  les  sons,  dont  sont  amenées 
mélodiquement  les  cadences,  permet  à  l’oreille  de  saisir  une 
affinité  et  par  conséquent  un  rhythme  entre  plusieurs  phrases 
ou  plusieurs  parties  de  phrases  successives. 

Prenons  un  simple  verset  de  psaume  : 
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Rapport 
mélodique 
des  phrases. 


Nous  avons  ici  deux  phrases  qui  sont  séparées  l’une  de  l’autre 
et  mises  en  relation  par  la  manière  dont  elles  modulent  et  vien¬ 
nent,  l’une  s’arrêter  sur  la  dominante,  l’autre  se  reposer  sur 
la  sous-dominante.  Cette  relation  mélodique  entre  la  méchante 
et  la  terminaison  des  psaumes  dans  chacun  des  tons,  établit  l’or¬ 
dre  dans  la  sucession  des  sons  et  par  conséquent  le  rhythme. 


Htÿ  méloùtes  grégoriennes. 


On  remarque  la  même  symétrie  cle  modulation  ou  de  cadence 
dans  tous  les  modes  : 
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Le  rhythme 
doit  surtout 
se  faire  sen¬ 
tir  à  la  fin 
des  phrases. 


Eu  quel 
sens  léchant 
est  mesuré. 


Le  chant  de  la  Préface  et  du  Pater  a  aussi  comme  une  mé- 
diante  et  une  terminaison  qui  se  correspondent  l’une  à  l’autre 
et  s’appellent,  pour  ainsi  dire,  comme  les  rimes  dans  nos  vers 
français,  ou  les  chutes  daCtyliques,  iambiques,  spondaïques,  etc. 
dans  les  vers  latins. 

Le  nombre  et  la  proportion  doivent  surtout,  on  le  conçoit,  se 
faire  ainsi  sentir  au  commencement  et  à  la  fin  des  divisions. 
L'impression  qui  reste,  est  celle  des  parties  extrêmes;  mais  c  est 
en  finissant  surtout  qu’on  doit  ménager  les  exigences  de  l’oreille, 
qui  alors  est  plus  délicate,  et  réclame  avec  plus  d’empire  la 
satisfaction  qu’elle  s’est  promise.  Cum  aures  extremum  semper 
exspeftant ,  in  eoque  acquiescant ,  id  vacare  numero  non  oportet. 
(Cicéron.)  Pour  le  milieu  des  phrases,  il  suffit  d’éviter  dans  la 
succession  des  sons  tout  ce  qui  pourrait  blesser  ou  heurter 
l’oreille,  sans  chercher  une  perfeCtion  rhythmique  superflue. 
Et  même  pour  la  fin  des  phrases,  devons-nous  dire  avec  Cicé¬ 
ron  que  le  meilleur  rhythme  n’est  pas  le  rhythme  calculé,  mais 
celui  qui  vient  comme  de  lui-même  :  ut  numerus  non  quæsitus , 
se  ci  ipse  secutus  esse  videatur. 

On  voit  ici  de  nouveau  en  quel  sens  les  auteurs  anciens,  qui 
nous  ont  donné  les  principes  du  chant  grégorien,  disent  que  ce 
chant  est  soumis  à  la  proportion  et  à  la  mesure;  il  ne  s’agit  pas 
pour  eux  de  l’astreindre  aux  lois  rigoureuses  du  mètre  :  car  le 
rapport  qu’ils  disent  exister  entre  les  syllabes,  les  neumes,  les 
distinélions  de  la  musique  grégorienne,  et  les  pieds,  les  mètres, 
les  vers  de  la  poésie,  n’est  qu’une  analogie;  cette  analogie,  quoi¬ 
que  très-réelle,  non  parva  similitudo ,  ne  doit  pas  aller  jusqu’à 
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identifier  les  deux  genres  de  rhythme,  le  rhythme  libre  et  le 
rhythme  métrique,  dont  l’un  appartient  au  langage  oratoire  et 
au  chant  grégorien,  l’autre  au  langage  versifié  et  à  la  musique 
mesurée. 

Nous  ne  devons  pas  être  trop  surpris  de  voir  Gui  d’Arezzo, 
Aribon,  etc.  mal  interprétés  par  certains  musicologues  moder¬ 
nes,  et  considérés  par  ceux-ci  comme  des  partisans  de  la  mesure 
dans  le  plain-chant.  Cicéron  lui-même  a  eu  un  sort  pareil  :  pour 
avoir  recommandé  le  nombre  dans  le  discours,  il  s’est  vu  accusé 
d’y  avoir  voulu  introduire  les  mètres  de  la  poésie.  La  vérité  est 
qu’il  ne  s’agit  pas  plus  d’astreindre  le  chant  grégorien  que  le 
discours,  aux  lois  rigoureuses  du  mètre;  mais  bien,  comme  le 
dit  Quintilien,  à  celles  du  nombre  oratoire  :  Ego  certe ,  ne  in 
calumniam  cadam ,  qua  ne  Marcus  quidem  Tullius  c aruit,  posco 

hoc  mihi ,  ut  quum  pro  composito  dixero  numerum . oratorium 

dicere  intelligar.  (Inst.  or.  IX.  4.) 

Il  faudra  donc  observer  la  coupe  régulière  des  chants  dont 
nous  avons  parlé,  comme  on  observe  la  coupe  du  vers  dans  la 
poésie;  sans  pour  cela  donner  aux  mélodies  grégoriennes  une 
mesure  binaire,  ternaire,  etc.,  en  un  mot  une  mesure  fondée  sur 
une  durée  proportionnelle  des  notes.  Nous  devons  dire  du 
chant  ce  que  Quintilien  dit  du  discours  :  dans  un  discours  bien 
composé,  il  y  a  du  nombre,  une  certaine  mesure,  mais  ce  nom¬ 
bre  et  cette  mesure  ne  vont  pas  jusqu’à  marquer  la  récitation 
par  le  levé  et  le  frappé  :  oratio  non  descendet  ad  strepitum 
digitorum  (Inst.  or.  IX.  4.);  cette  mesure,  au  contraire,  est  la 
mesure  tout  à  fait  libre  dont  parlait  Horace  :  numerisque  fertur 
lege  solutis  :  ce  nombre  est  celui  que  les  auteurs  appellent  le 
nombre  oratoire;  nombre  qui  existe  dans  le  discours  sans  qu’il 
paraisse;  on  le  sent,  les  oreilles  en  sont  délicieusement  affeétées, 
mais  on  ne  peut  pas  bien  dire  ce  qu’il  est  :  ita  dissimulatus  et 
latens  ut  tamen  sentiatur  et  suavitatem  ejus  aures  percipiant. 


Cicéron  esi 
accusé  d'a¬ 
voir  mesu¬ 
ré  la  prose. 


Le  n  ombre 
oratoire. 


(Ibid.)  Tel  est  donc  le  rhythme  qui  caraélérise  le  chant  gré¬ 
gorien  et  qui  repose  principalement,  comme  on  le  voit,  sur  la 
manière  dont  les  sons  ou  les  syllabes  se  trouvent  divisées  et 
dont  les  divisions  sont  proportionnées. 


Chapitre  ?tP  ♦  — DU  RHYTHME  MESURE 


Lm  mesure 
peut  exister 
sans  le  rhy¬ 
thme  ,  et  ce¬ 
lui-ci  sans 
la  mesure. 


Les  divi 
sioTis  sont 
essentielles 
au  rhythme. 


N  confond  souvent,  mais  à  tort,  le  rhythme  et  la 
mesure,  qui  sont  en  réalité  deux  choses  très-dis- 
tinéles,  pouvant  exister  l’une  sans  l’autre.  Dès 
lors  en  effet  que  l’on  peut  distinguer  plusieurs  par¬ 
ties  dans  un  tout,  ces  parties  ont  une  mesure  quel¬ 
conque  dans  l’espace  ou  dans  le  temps;  seulement  cette  mesure  a 
plus  ou  moins  de  régularité,  et  cette  régularité,  quand  elle  existe, 
est  plus  ou  moins  facile  à  apprécier;  il  peut  souvent  y  avoir  mesu¬ 
re  sans  que  cette  mesure  donne  une  proportion,  ou  un  rhythme. 
D’autre  part,  les  divisions  qui  dans  la  musique  partagent  la 
suite  des  sons,  peuvent  être  comparées  les  unes  aux  autres  sous 
d’autres  rapports  que  sous  celui  de  la  durée;  et  lorsque  sous 
l’un  ou  sous  plusieurs  de  ces  autres  rapports  le  calcul,  ou  sim¬ 
plement  l’oreille,  reconnaît  une  proportion  entre  les  divisions, 
il  y  a  rhythme,  bien  que  l’on  ne  tienne  pas  compte  de  la  mesure. 

Pour  le  rhythme  musical  fondé  sur  la  mesure,  comme  pour 
celui  qui  en  est  indépendant,  la  condition  première,  nous  l’avons 
dit,  est  que  dans  la  succession  des  sons  il  y  ait  des  divisions, 
et  que  ces  divisions  soient  bien  proportionnées  entre  elles 
et  avec  le  tout.  Si  dans  un  chant  les  sons  se  suivent  d’une  ma¬ 
nière  continue  sans  division  aucune,  ou  avec  des  divisions 
que  l’oreille  ne  saisit  pas,  il  n’y  a  pas  de  rhythme  possible  : 
numerus  in  continuatione  nullus  est  :  une  rivière  qui  coule  sur 
une  surface  unie  n’a  pas  de  rhythme,  parce  qu’il  n’y  a  rien  qui 
en  divise  le  cours;  mais  une  eau  qui  bondit,  comme  aussi  celle 
qui  tombe  goutte  à  goutte,  offre  matière  à  un  rhythme,  si  ces 
bonds  ou  ces  gouttes  se  succèdent  avec  un  certain  ordre,  une 
certaine  proportion.  Distinctio  et  sœpe  variorum  intervallorum 
percussio  numerum  conjicit ,  quem  in  cadentibus  guttis  quod  inter¬ 
vallis  distinguuntur  notare  possumus  :  in  amni  prœcipitante  non 
possumus.  (Cicéron.  De  oratore .) 

Tout  ce  qui  dans  la  suite  des  sons  introduit  une  variété, 
comme  un  son  plus  lié  ou  plus  détaché,  un  son  plus  fort  ou  plus 
faible,  un  son  plus  grave  ou  plus  aigu,  un  son  plus  long  ou 
plus  bref,  un  silence,  l’articulation  d'une  consonne  ou  l’émission 
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d’une  voyelle  :  tout  cela  peut  servir  à  marquer  une  limite,  et 
par  conséquent  des  divisions. 

Supposons  une  suite  de  six  notes  comme  ci-dessous.  Si  l’on 
attaque  la  première  note  et  que  l’on  continue  le  son  sans  variété 
aucune,  n°  i,  il  n’y  a  là  ni  division,  ni  mesure,  ni  rhythme, 
mais  un  son  unique  :  il  n’est  même  pas  possible  de  savoir  alors 
quand  il  faut  s’arrêter.  Si  on  varie  l’émission  du  son  en  déta¬ 
chant  chaque  note  uniformément,  soit  par  l’articulation  d’une 
syllabe,  n°  2,  soit  par  un  changement  de  voyelles,  n°  3,  soit 
plus  simplement  par  une  impulsion  de  la  voix  sur  chaque  note, 
n°  4,  il  y  a  division,  il  y  a  mesure;  mais  il  n’y  a  pas  proprement 
rhythme,  parce  qu’il  n’y  a  pas  matière  suffisante  à  proportion 
dans  le  rapport  de  un  à  un. 


Manières 
diverses  de 
diviser  les 
sons. 


SON  CONTINU  : 


N°  1.  fl 
a 


SONS  DÉTACHÉS  : 


N°  2.  ■  ■  ■  ■  ■  ■ 

la  la  la  la  la  la 


N°  3.  a  ■  ■  ■  ■  ■ 

a  e  i  o  u  ou 


r  r  r  r  r  r 

N°  4.  a  a  a  a  a  a 

a  a  a  a  a  a 


Si  l’on  donne  à  la  première  note  un  son  plus  aigu  et  à  la 
seconde  un  son  plus  grave,  et  que  l’on  répète  la  même  alterna¬ 
tive  sur  les  deux  suivantes,  puis  sur  les  deux  dernières,  les  huit 
notes  se  trouvent  alors  groupées  deux  par  deux,  n°  5.  Il  en 
serait  de  même  en  faisant  alternativement  l’une  plus  forte  et 
l’autre  plus  faible,  n°  6;  ou  en  changeant  soit  de  consonnes,  n°  7, 
soit  de  voyelles,  n°  8;  ou  encore  en  alternant  les  longues  et  les 
brèves,  n°  9;  ou  enfin  en  interposant  un  silence  ou  une  simple 
suspension  après  chaque  deux  notes,  n°  10. 


RHYTHME  BINAIRE  : 


N°  5.  - 
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N°  9. 

N°  6. 
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N°  7. 
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N°  10. 
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a 
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tes  mélotues  grégoriennes. 

. 

1  mpcrfedion 
du  rhythme 
fondé  sur  la 
durée  dif¬ 
férente  des 
sons. 

Dans  ces  exemples,  l’alternative  des  sons  forts  et  faibles, 
longs  et  brefs,  aigus  et  graves,  etc.  pourrait  être  dans  l’ordre 
inverse. 

Au  lieu  de  cette  division  par  groupes  binaires,  nous  pourrions 
par  les  mêmes  moyens  partager  différemment  la  série  des 
notes,  c’est-à-dire  par  groupes  ternaires,  ou  par  groupes  alterna¬ 
tivement  binaires  et  ternaires,  ou  de  toute  autre  façon. 

’  b 

RHYTHME  TERNAIRE  : 

B  B 

- b - a -  s  b  a  a  a  b 

a  a  aeiaei 

a  a  a  a  a  a 

r  r 

a  a  a  b  s  o  b  a  b  a  b  bbb 

aaaaaa  aaaaaa 

B  a  B  B  B  B  B  a  Q  B  S  Q 

ga  la  ta  ga  la  ta  aaaaaa 

La  manière  de  lier  ou  de  détacher  les  sons  peut  aussi  chan¬ 
ger  le  rhythme. 

RHYTHME  BINAIRE  :  RHYTHME  TERNAIRE  : 

—b - b - a -  _  ■"  ^  ^ 

\ — .a  b  a  3  a 

a  a  a  a  B  a 

Les  divisions,  dans  les  exemples  que  nous  venons  de  donner, 
sont  régulières,  et  le  rhythme  en  est  nettement  déterminé. 
Comme  nous  l’avons  dit,  elles  pourraient  être  régulières  sous 
un  rapport  et  ne  pas  l’être  sous  un  autre,  sans  que  pour  cela 
elles  manquassent  de  rhythme.  S’il  n’existait  de  proportion  entre 
elles  sous  aucun  rapport,  le  rhythme  serait  nul. 

Parmi  les  différents  genres  de  rhythme,  celui  qui  est  fondé  sur 
la  mesure  des  longues  et  des  brèves  est  de  tous  le  plus  matériel  : 
il  est  loin,  par  conséquent,  d’être  le  plus  parfait,  et  nous  avons 
vu  que  ce  n’est  pas  celui  du  chant  grégorien.  Toutefois  il  y  a 
certaines  hymnes  dans  la  liturgie  et  quelques  séquences  qu’il 
faut  nécessairement  chanter  en  mesure,  ou  pour  lesquelles  du 
moins  on  doit  tenir  compte  du  mètre. 

Les  traités  de  prosodie  expliquent  comment,  par  les  diverses 
combinaisons  des  longues  et  des  brèves,  on  forme  ce  que  l’on 
appelle  des  pieds;  avec  des  pieds,  des  mètres  ou  des  vers; 
avec  des  vers,  des  strophes. 

Du  rï)ptï)me  mesuré. 

- - - - — _ 

Ils  distinguent  principalement,  en  fait  de  pieds  :  1  'iambe, 
composée  d’une  brève  et  d’une  longue;  le  trochée  ou  chorée  qui, 
à  l’inverse  de  X iambe,  comprend  une  longue  et  une  brève;  le 
spondée,  formé  de  deux  longues;  le  daéïyle,  d’une  longue  et  de 
deux  brèves;  l'anapeste,  de  deux  brèves  et  d’une  longue;  le 
pyrrhique,  de  deux  brèves;  le  tribraque ,  de  trois  brèves;  le 
molosse,  de  trois  longues;  enfin  le  dichorée  ou  double  chorée,  qui 
présente  une  longue,  une  brève,  une  longue  et  une  brève.  En 
prenant  la  brève  pour  un  temps  et  la  longue  pour  deux,  on  voit 
que  les  pieds  comprennent  les  uns  deux  temps,  les  autres  trois, 
quatre,  cinq  et  même  six  temps.  Le  pied  ne  peut  pas  avoir  moins 
de  deux  temps,  et  le  mètre  moins  de  quatre;  il  faut  deux  mètres 
au  moins  pour  un  vers,  et  deux  vers  au  moins  pour  la  strophe. 

Outre  la  quantité  déterminée  pour  chaque  sorte  de  pieds  ou 
de  mètres  par  les  grammairiens,  il  faut  distinguer  un  élément 
dont  ils  ne  parlent  pas,  mais  qui  n’en  est  pas  moins  essentiel; 
si  essentiel  même  qu’il  tient  souvent  lieu  de  quantité  :  c’est 
X accent  métrique.  Le  vers,  en  effet,  est  caractérisé  moins  par  les 
longues  et  les  brèves  que  par  une  certaine  régularité  dans  le 
mouvement  de  récitation;  les  longues  et  les  brèves  peuvent 
aider  à  le  donner,  mais  il  est  indépendant  d’elles.  Ce  mouve¬ 
ment  est  comme  un  flux  et  reflux  qui  a  ses  limites  marquées 
dans  le  vers,  et  amène  l’effort  de  la  voix  sur  certaines  syllabes, 
qui  reçoivent  ainsi  ce  que  nous  appelons  l 'accent  métrique. 
Nous  allons,  en  passant  en  revue  les  différents  mètres  en  usage 
dans  la  liturgie,  indiquer  pour  chaque  espèce  de  vers  la  place 
régulière  qu’occupe  l’accent  métrique. 

Le  mètre  le  plus  anciennement  usité,  et  qui  encore  mainte¬ 
nant  se  présente  le  plus  fréquemment,  est  le  mètre  iambique. 
Il  se  compose  de  quatre  pieds  ou  l’iambe  domine;  il  a  deux 
accents  métriques,  dont  l’un  est  sur  la  seconde  syllabe,  et  l’autre 
plus  fort,  sur  la  syllabe  antépénultième. 

r  r 

Nunc  sanfle  nobis  Spiritus. 

Si  cependant,  comme  il  arrive  par  exception,  le  premier  pied 
comprend  trois  syllabes,  c’est  la  troisième  qui  reçoit  l’accent 
métrique  : 

Oculos  in  altum  tollite. 
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Diverses  sor¬ 
tes  de  pieds. 


Accent  mé¬ 
trique. 


Iambique 

dimètre. 


U6 


On  n'  observe 
pas  la  quan¬ 
tité  dans  les 
hymnes  des¬ 
tinées  à  être 
chantées. 


accent  mé¬ 
trique  suffit 
pour  rhyth- 
mer  les  hym¬ 
nes. 


Des  mélo&tes  grégoriennes. 

La  strophe  régulière  se  compose  de  quatre  pieds. 

Nous  ne  devons  pas  oublier  que,  d  après  Cicéron  lui-même, ces 
sortes  de  vers,  lorsqu’ils  sont  destinés  à  être  chantés,  ne  sont  pas 
soumis  aux  lois  du  mètre  classique  :  ce  n’est  pas  la  quantité, 
mais  la  mélodie,  qui  doit  servir  à  les  mesurer;  de  telle  sorte  que 
dépouillés  du  chant,  ces  vers  ressemblent  à  de  la  prose.  A  modis 
quibusdam  cantu  remoto  soluta  esse  videatur  oratio ,  maximeque 
id  in  optimo  quoque  eorum  poetarum  qui  Xvpixoî  a  Grcecis  nomi¬ 
nantur  ;  quos  quum  cantu  spoliaveris ,  nuda pcene  remanet  oratio , 
quorum  similia  sunt  quœdam  etiam  apud  nostros ,  quœ  nisi  quum 
tibicen  accessit ,  orationi  sunt  solutce  simillima.  (Or.  LV.) 

C’est,  en  effet,  ce  que  nous  remarquons  dans  les  hymnes  les 
plus  anciennes.  S.  Ambroise,  S.  Hilaire,  S.  Grégoire  connais¬ 
saient  les  règles,  de  la  versification,  mais  ils  n’ont  pas  cru 
devoir  s’y  astreindre;  négligeant  la  quantité,  ils  se  sont  conten¬ 
tés  d’observer  l’accent  métrique,  en  faisant  coïncider  celui-ci 
tantôt  avec  une  syllabe  longue,  tantôt  simplement  avec  l’accent 
tonique.  Du  reste,  il  est  rare  qu’il  faille,  en  chantant  les  hymnes 
dont  nous  parlons,  marquer  les  iambes  autrement  que  par  l’al¬ 
ternative  de  temps  fort  et  de  temps  faible;  la  mesure  à  trois 
temps  qu’amènerait  la  brève  suivie  de  la  longue,  si  l’on  suivait 
les  lois  de  la  quantité,  n’est  pas  dans  le  caraéfère  de  la  musique 
liturgique;  c’est  pourquoi  dans  la  plupart  des  hymnes  dont  le 
chant  est  syllabique,  les  notes  sont  égales  en  durée,  et  inégales 
seulement  en  intensité. 
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Nunc  sancte  nobis  Spiritus,  Unum  Patri  cum  Fili-o,  Digna¬ 
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re  promptus  ingeri  Nostro  refusus  pécto-ri. 

Il  y  a  ici,  du  moins  dans  le  premier  vers,  coïncidence  par¬ 
faite  entre  l’accent  tonique  et  l’accent  métrique  ;  mais  il  n’en  est 
pas  toujours  ainsi.  Quelquefois  il  y  a  opposition,  comme  dans  ce 
vers  :  Rerüm  Deus  tenâx  vigor;  ou  en  suivant  l’accent  tonique, 
on  aurait  ce  qui  suit  :  Rérum  Déus  ténax  vigor. 


Du  rl)ptl)me  mesure. 

Comme  dans  ces  hymnes  il  y  a  un  accent  qui  n’est  pas  dans 
le  texte,  mais  dans  la  mélodie,  nous  le  marquons  au  moyen  de 
la  note  caudée;  ce  que  nous  ne  ferions  pas  si  l’on  devait  suivre 
l’accent  tonique,  parce  que  celui-ci  appartient  au  texte. 

Si  l’on  voulait  observer  à  la  fois  l’accent  métrique,  l’accent 
tonique  et  la  quantité,  voici  comment  on  pourrait  chanter  : 
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Rerum  De-us  tenax  vigor,  Immô-  tus  in  te  pérmanens, 
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Lucis  di-  ürnæ  témpora  Succéssibus  detérminans. 


La  note  simple  et  la  note  double  expriment  ici  l’iambe;  l’élé¬ 
vation  de  voix  accentue  les  mots,  et  la  thesis  sur  les  longues 
marque  l’accent  métrique;  mais  on  conçoit  qu’il  serait  impossible 
de  faire  toujours  ainsi  coïncider  ces  trois  choses  :  il  faudrait 
pour  cela  une  mélodie  différente  à  chaque  strophe. 


Le  chant,  du  reste,  gagne 
suppression  des  longues  : 

en 

gravité  et  en  douceur 

par  la 
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Rerum  De-us  tenax  vigor,  Immotus  in  te  pérmanens,  Lucis 
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di-ürnæ  tempora  Succéssi-bus  de-términans. 


Pratiquement,  nous  le  répétons,  lorsque  ces  hymnes  sont 
syllabiques,  il  faut  leur  donner  un  mouvement  naturel  de  récita¬ 
tion,  en  appuyant  quelque  peu  sur  l’accent  métrique,  sans  s’in¬ 
quiéter  beaucoup  de  l’accent  tonique,  et  en  laissant  absolument 
de  côté  la  quantité. 

Outre  le  vers  iambique'  dimètre,  dont  nous  venons  de  par¬ 
ler,  on  trouve  le  vers  iambique  trimètre,  composé  de  six  pieds 
ou  de  douze  syllabes,  au  lieu  de  quatre  pieds  ou  de  huit  syllabes. 
Ces  grands  vers  exigent  pour  le  chant  une  pause  au  milieu  du 
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Coïncidence 
des  trois  élé¬ 
ment  s  rhyth- 
miqves. 


Iambique 

trimètre. 


(98 

Tts  méloùtec  grégoriennes. 

Vers  tro- 
chaïques. 

troisième  pied.  L’accent  métrique  est  surtout  bien  marqué  à  la 
quatrième  et  à  la  dixième  syllabe. 

Aurea  hice  et  decore  roseo. 

Les  réviseurs  du  Bréviaire  sous  Urbain  VIII.,  ignorant  les 
vraies  règles  de  l’hymnodie,  ont  cru  bien  faire  d’écrire  : 

Decora  lux  œternitatis  auream. 

La  pause  après  la  cinquième  syllabe  est  ici  impossible,  et  le 
rhythme  est  détruit. 

La  strophe  est  de  quatre  vers  ou  de  cinq. 

L’inverse  du  mètre  iambique  est  celui  qui  se  compose  de  tro¬ 
chées.  Le  vers  trochaïque  se  compose  de  huit  pieds  dont  le 
dernier  manque  d’une  syllabe;  cette  syllabe  est  remplacée  par 
une  pause  ou  un  silence.  Il  y  a  aussi  une  suspension  après  les 
quatre  premiers  pieds  :  ce  qui  a  fait  prendre  ces  quatre  pieds 
comme  un  vers  distinél,  et  le  reste  comme  un  second  vers  com¬ 
posé  de  trois  pieds  et  demi.  La  strophe  comprend  trois  fois 
ces  deux  vers.  L’accent  métrique,  dans  le  vers  de  quatre  pieds, 
appartient  à  la  troisième  syllabe  et  à  la  septième;  et  dans  le  vers 
de  trois  pieds  et  demi,  à  la  première  syllabe  et  à  la  cinquième. 

r  r 

P  ange  lingua  gloriosi 

O  O  O 

r  *  r 

Prœlium  certaminis. 

Dans  le  Stabat  mater ,  chaque  strophe  contient  trois  vers  dont 
les  deux  premiers  ont  quatre  pieds  et  le  troisième  quatre  et 
demi,  avec  l’accent  métrique  ainsi  placé  : 

r  r 

Stabat  mater  dolorosa , 

r  r 

Juxta  crucem  lacrymosa , 

r  r 

Dum  pendebat  Filius. 

Dans  l’hymne  Ave  maris  stella ,  la  strophe  se  compose  de 
quatre  vers  de  trois  pieds,  accentués  à  la  manière  des  tro¬ 
chées  :  cet  accent  est  plus  fort  sur  la  pénultième. 

r 

Ave  mâris  stella , 

r 

Déi  mater  aima , 

A 

âtque  sémper  virgo , 

r 

Félix  cœli porta. 

Du  rï)ptï)me  mesuré. 

Le  vers  saphique  est  un  vers  de  onze  syllabes  avec  pause 
après  la  cinquième,  et  accent  sur  la  quatrième  et  la  dixième. 

r  r 

Ut  queant  laxis  ’  resonare  fibris. 

La  strophe  se  compose  de  trois  vers  saphiques  auxquels  on 
ajoute  un  vers  de  cinq  syllabes,  nommé  adonique. 

r  r 

Sauéte  J o annes. 

Celui-cî  ressemble,  pour  le  nombre  des  syllabes  et  pour  la 
place  de  l’accent,  à  la  première  partie  du  vers  saphique;  mais  au 
point  de  vue  de  la  quantité  il  en  diffère,  en  ce  que  dans  le  vers 
saphique  la  seconde  syllabe  seule  est  brève,  tandis  que  dans 
le  vers  adonique  la  troisième  l’est  également.  Si  donc,  comme 
certaines  mélodies  le  demandent  ou  du  moins  le  permettent, 
le  chant  est  rhythmé  d’après  la  mesure  du  vers,  les  deux 
premières  syllabes  du  vers  saphique  auront  un  temps,  c’est-à- 
dire  que  l’on  donnera  trois  quarts  de  temps  à  la  première,  un 
quart  à  la  seconde,  et  un  temps  à  chacune  des  trois  suivantes; 
tandis  que  pour  le  vers  adonique,  la  première  syllabe  aura  un 
temps  complet,  la  seconde  et  la  troisième  chacune  un  demi- 
temps,  et  les  deux  dernières  un  temps. 

Le  vers  asclépiade  comprend  douze  syllabes  dont  la  troisiè¬ 
me,  la  septième  et  la  dixième  ont  l’accent  métrique  :  la  pause 
partage  le  vers  en  deux  parties  égales. 

r  r  r 

Sanctorum  meritis  ’  inclita  gaudia. 

Trois  vers  de  cette  sorte,  suivis  d’un  vers  plus  court  appelé 
glyconien ,  font  une  strophe.  Le  vers  glyconien  est  de  huit  syl¬ 
labes,  dont  la  troisième  et  la  sixième  sont  accentuées. 

r  r 

Victorum  gemis  optimum. 

Dans  le  chant  de  X asclépiade  et  du  glyconien,  il  faut  aller 
lentement  sur  les  trois  premières  syllabes,  et  bien  marquer  les 
accents,  surtout  les  deux  derniers. 

En  remplaçant,  dans  le  vers  glyconien,  les  deux  brèves  fina¬ 
les  par  une  seule  longue,  on  a  le  vers phérécratien. 

r  r 

Per  vestigia  gressus. 
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Vers  saphi¬ 
ques  et  ado- 
niques. 


Vers  as- 
clépiades  et 
glyconiens. 
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lies  inélo&tes  grégoriennes. 


Strophes  ir¬ 
régulières. 


Distique. 


On  trouve  quelques  hymnes,  comme  par  exemple  celle  de 
S.  Hermenegilde,  dont  chaque  strophe  se  compose  de  deux 
asclépiades,  d’un  phérécratien  et  d’un  glyconien. 

Puisque  nous  en  sommes  aux  mètres  exceptionnels,  nous  de¬ 
vons  mentionner  ici  l’hymne  Domare  cordis,  pour  la  fête  de  sainte 
Elisabeth,  composée  de  deux  vers  iambiques  trimètres,d’un  vers 
de  six  syllabes  dont  la  première  et  la  troisième  sont  accentuées, 
et  enfin  d’un  iambique  dimètre.  Cette  combinaison  irrégulière, 
pour  donner  un  rhythme,  a  besoin  d’être  modifiée  parle  chant. 

On  trouve  aussi  dans  plusieurs  Eglises  d’autres  mètres,  parmi 
lesquels  nous  remarquerons  d’abord  le  distique,  composé,  comme 
on  le  sait,  du  vers  hexamètre  et  du  pentamètre. 


Virgo  Dei  genitrix  ’  quem  totus  non  capit  orbis 

r  r 

In  tua  se  clausit  ’  viscera  f adlus  homo. 


Nous  n’avons  ici  indiqué  que  quatre  accents;  les  autres  va¬ 
rient  de  place  comme  aussi  la  pause  de  /’ hexamètre. 

Dans  presque  toutes  les  Eglises  autrefois,  on  chantait  en 
l’honneur  de  la  sainte  Vierge  une  très-belle  hymne,  dont  chaque 
strophe  comprend  quatre  vers  semblables,  composés  d’une  syl¬ 
labe  de  moins  que  I asclépiade ;  comme  dans  celui-ci  la  pause 
vient  après  la  sixième  syllabe,  et  l’accent  sur  la  troisième,  la 
septième  et  la  dixième.  En  voici  le  chant  d’après  d'anciens 
manuscrits  : 
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cœ-ligenas  ætheris  omnes. 


En  dehors  des  hymnes  proprement  dites,  un  certain  nombre 
d’ Antiennes,  de  Versets  ou  de  Répons  sont  empruntés  à  des 
pièces  de  poésie.  L’Antienne  Alma  Redemptoris  est  en  vers 
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hexamètres.  Les  Antiennes  Hic  vir  despiciens  des  Confesseurs, 
et  O  magnum  pietâtis  de  l’Office  de  la  sainte  Croix,  sont  des 
distiques.  Nous  avons  déjà  cité  le  Verset  Virgo  Dei  Génitrix , 
qui  forme  également  un  distique.  Le  Gloria  laus  du  Dimanche 
des  Rameaux  est  tout  entier  composé  G  hexamètres  et  de pen¬ 
tamètres.  L’hexamètre  paraît  également,  mais  seul,  dans  les  pas¬ 
sages  liturgiques  qui  suivent  : 

Salve  s  an  cl  a  parens ,  ’  enixa  puérpera  Regem  : 

Qui  cœlum  terrâmque  regit  ’  per  sœcula.... 

Gâudia  matris  habens  ’  cum  virginitatis  honôre , 

Nec  primam  similem  visa  es  ’  nec  habére  sequéntem. 

Sola  sine  exémplo  '  placuisti  fémina  Christo. 

(Sedulius,  carmen  pasch.) 
Qui  regni  claves  ’  et  curam  tradit  ovilis , 

Qui  coeli  ter  ree  que  Petro  ’  committit  habénas 
Ut  ré  seret  clausis ,  ’  et  solvat  vincla  ligâtis. 

(Simplicius  Papa.) 

Solve  jubénte  Deo  ’  terrârum  Petre  caténas, 

Qui  facis  ut  pateant  ’  cœléstia  regna  beatis  ; 

Ipse  per  hunc  nostros  ’  dignétur  solvere  nexus. 


Il  est  évident  que  ces  paroles  se  chantent  sur  le  rhythme 
grégorien  ordinaire;  seulement,  pour  le  partage  de  la  phrase,  au 
lieu  de  suivre  simplement  le  sens  du  texte,  comme  dans  la  prose, 
on  observe  de  préférence  les  coupures  régulières  du  mètre, 
c’est-à-dire  les  pauses  après  la  césure.  Il  en  est  du  reste  sou¬ 
vent  ainsi,  même  pour  les  hymnes  proprement  dites,  qui  toutes 
ne  sont  pas  dans  le  chant  nécessairement  mesurées,  ni  toutes 
mesurées  avec  la  même  rigueur  et  selon  les  mêmes  principes. 

Au  point  de  vue  de  l’exécution  ou  du  rhythme,  nous  devons 
distinguer  trois  sortes  d’hymnes;  à  savoir  : 

i°  Les  hymnes  dont  la  mélodie  offre  des  groupes  variés  sur 
les  syllabes  du  texte,  à  la  manière  du  chant  grégorien  ordinaire. 
Ces  hymnes,  par  conséquent,  ne  sont  pas  mesurées,  si  ce  n’est  en 
ce  sens  que  les  phrases  y  ont  une  longueur  plus  égale,  et  le 
chant  une  allure  plus  symétrique;  mais  les  principes  d’exécu¬ 
tion  sont  les  mêmes  que  pour  les  Antiennes  et  les  Répons  du 
répertoire  grégorien. 


Il  y  a 
trois  sortes 
d’hymnes. 


26 


202 


Chants  me¬ 
surés. 


Tropes  et 
Séquences. 


Hes  mélodies  grégoriennes. 

2°  Les  hymnes  dont  le  chant  est  syllabique,  et  qui  appartien¬ 
nent  au  genre  ambrosien.  Celles-là  ont  une  mesure,  mais  une 
mesure  qui  repose  sur  l’accent  métrique  ou  le  temps  fort,  mar¬ 
quant  la  dernière  syllabe  de  chaque  pied.  Relativement  à  la 
durée,  les  notes  sont  égales. 

3°  Les  hymnes  de  composition  récente,  dont  le  rhythme  suit  la 
mesure  de  la  musique  moderne. 

Que  les  hymnes  soient  mesurées  à  la  manière  ambrosienne 
ou  autrement,  toujours  le  mouvement  doit  avoir  de  la  largeur 
et  de  l’aisance.  Il  n’est  pas  utile  de  marquer  trop  fortement  la 
mesure,  et  lorsqu’il  est  possible,  sans  s’en  écarter,  d’observer 
en  même  temps  le  léger  retard  de  la  fin  des  mots,  mora  ultimœ 
vocis ,  qui  sert  à  les  distinguer  et  à  rendre  les  paroles  intelli¬ 
gibles;  on  ne  doit  pas  s’en  dispenser. 

Les  chants  syllabiques,  mesurés  à  la  manière  ambrosienne, 
n’ont  pas  été  acceptés  par  toutes  les  Eglises.  On  les  trouve 
rarement  dans  les  hymnaires  des  régions  septentrionales,  ou 
elles  ont  été  remplacées  par  des  mélodies  plus  chargées  de 
notes,  rhythmées  à  la  manière  grégorienne. 

A  part  les  hymnes  qui  elles-mêmes,  comme  nous  venons  de 
le  dire,  ne  font  pas  toujours  exception,  la  musique  liturgique 
ne  connaît  pas  d’autre  rhythme  que  le  rhythme  libre  :  celui  qui 
consiste  à  appliquer  tout  simplement  au  chant  le  mouvement  de 
la  déclamation,  à  observer  le  nombre  oratoire.  Vers  le  onzième 
siècle  on  tente  autre  chose,  du  moins  pour  certains  chants 
auxquels  on  donne  une  forme  plus  symétrique,  et  que  l’on 
soumet  à  une  mesure  de  plus  en  plus  précise,  de  plus  en  plus 
compliquée. 

Nous  voyons  cette  marche  progressive  à  la  fois  dans  la  com¬ 
position  des  séquences  et  dans  celle  de  la  musique  harmonique. 

Les  séquences  et  les  tropes  du  commencement  sont  de 
vraies  proses ,  de  simples  récitatifs;  les  neumes  du  plain-chant 
donnent  le  thème  mélodique,  et  donnent  aussi  le  rhythme.  La 
séquence  de  Pâques,  extraite  des  drames  liturgiques  de  la  Ré¬ 
surrection,  est  encore  dans  le  genre  primitif.  Bientôt  l’allure 
change,  les  phrases  deviennent  plus  symétriques.  Les  syllabes 
sont  comptées,  et  les  accents  occupent  une  place  déterminée;  ce 
qui  donne  déjà  une  mesure.  C’est  ainsi  que  sont  composées  les 
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Séquences  d’Adam  de  S.  Viéfor,  entre  autres  celle  de  la  sainte 
Croix,  Laudes  Crucis  attollamus,  sur  laquelle  S.  Thomas,  comme 
l’on  sait,  a  calqué  le  Lauda  Sion.  Plus  tard  on  arrive  à  une 
mesure  très-marquée  et  moins  grave,  à  la  façon  du  Veni  sandte 
Spiritus,  et  des  séquences  Mittit  ad  Virginem,  Gaude  prole 
Grœcia ,  etc. 

La  transformation  est  plus  frappante  dans  les  chants  harmo¬ 
nisés,  mais  elle  est  toute  différente.  Pour  les  séquences,  le 
développement  est  naturel  et  reste  dans  le  domaine  de  l’art; 
dans  ce  que  nous  allons  voir,  tout  est  artificiel  et  de  convention. 

Tant  quif  ne  s’agit  que  de  X  Organum  primitif  ou  de  la  simple 
diaphonie,  on  se  contente  de  ralentir  le  mouvement  du  chant; 
il  le  fallait  pour  que  les  parties  pussent  marcher  du  même  pas  : 
canendo  modesta  et  concordi  morositate.  (Hucbald.  p.  166.)  Pour 
faciliter  la  concorde  des  voix,  on  arrive  bien  vite  à  marquer  le 
pas,  à  battre  le  chant;  ce  n’était  pas  encore  toutefois  le  chant 
mesuré,  tel  qu’il  le  fut  plus  tard.  Voici  que  l’harmonie  se  com¬ 
plique  :  au  lieu  d’une  même  mélodie,  produite  simultanément  à 
divers  intervalles,  (quinte,  quarte  ou  oéfave,)  nous  avons  un  dou¬ 
ble  chant,  discantus ,  un  triple  ou  quadruple  chant,  à  faire  con¬ 
corder.  Pour  cela  il  faudra  que  les  parties  tantôt  hâtent,  tantôt 
ralentissent  leur  marche,  dans  la  crainte  qu’elles  n’aillent  se 
heurter  malencontreusement  ou  manquer  maladroitement  l’effet 
de  certaines  consonnances  obligées,  surtout  à  la  fin  des  phra¬ 
ses;  les  mélodies  s’en  trouvent  parfois  étrangement  torturées, 
le  rhythme  prend  les  formes  les  plus  bizarres;  mais  rien  n’arrête 
dans  la  nouvelle  voie. 

Toutefois,  même  dans  la  seconde  période  de  la  musique 
harmonique,  c’est-à-dire  à  l’époque  du  déchant,  le  rhythme  n’est 
pas  partout  mesuré  :  sunt  cantus  non  ubique  mensurati.  (Jérome 
de  Moravie.)  Musica  dicitur  partim  mensurabilis,  eo  quod  non 
in  omni parte  sua  tempore  mensuratur.  (Anon.  Mus.  britann.) 

Quant  au  plain-chant  lui-même,  il  conserve  dans  l’usage 
ordinaire  son  allure  primitive,  du  moins  en  droit;  car  en  fait, 
dans  les  Eglises  conquises  par  le  déchant,  les  saines  traditions 
du  chant  grégorien  pur  sont,  on  le  conçoit,  tombées  facilement 
en  oubli.  Les  théoriciens  se  préoccupent  surtout  du  nouvel  art 
de  l’harmonisation  et  de  la  mesure  à  donner  au  chant. 

Période  du 
déchant. 
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Double  prin¬ 
cipe  pour 
le  rhythme 
parfait. 


Notation 

mesurée. 


lies  mélodies  grégoriennes. 

Pour  ce  qui  concerne  la  mesure,  ils  ont  une  théorie  suffisam¬ 
ment  abstraite  et  pratiquement  impossible,  mais  cependant 
curieuse  à  connaître,  ne  serait-ce  que  comme  fait  historique 
et  peinture  de  mœurs. 

Leur  premier  principe,  point  de  départ  de  tout  le  système, 
est  celui-ci  :  la  perfection  est  dans  le  nombre  trois  :  le  mystère 
de  la  Très-Sainte  Trinité  en  est  la  preuve;  d’où  découle  logi¬ 
quement  cette  conséquence  immédiate,  c’est  que  le  rhythme  par¬ 
fait  est  celui  qui  repose  sur  le  nombre  trois.  Second  principe  :  le 
moins  précède  le  plus;  par  conséquent,  dans  la  subdivision  du 
nombre  trois,  il  faudra  dire  i  et  2,  et  non  pas  2  et  1.  Nous 
sommes  ici,  on  le  voit,  en  pleine  scolastique  :  mais  poursuivons. 

L’unité  de  durée  est  ce  que  l’on  appelle,  dans  la  mesure 
musicale,  un  temps,  tempus  ;  trois  unités  ou  trois  temps  feront 
une  mesure,  ou  ce  qu’au  moyen  âge  on  nomme  un  mode,  modus. 
Le  mode  parfait,  d’après  le  principe  posé  plus  haut,  sera  de  trois 
temps;  et  si  l’on  a  seulement  deux  sons  pour  un  mode,  le  pre¬ 
mier  son,  d’après  le  second  principe,  durera  un  temps;  le  second, 
deux  temps.  Si  maintenant,  au  lieu  d’additionner  les  temps, 
on  les  subdivise,  le  fractionnement  ne  pourra  se  faire  que  par 
tiers;  un  temps  se  partagera  donc  en  trois  tiers  de  temps;  la 
subdivision  du  temps  s’appellera  une  prolation.  De  la  sorte, 
trois prolations  feront  un  temps ,  trois  temps  feront  un  mode. 

Les  signes  servant  à  noter  la  musique  ainsi  mesurée,  ne 
sont  autres  que  les  signes  traditionnels  du  chant  grégorien. 
Sans  chercher  à  en  inventer  qui  répondent  aux  exigences  de 
la  théorie,  on  saura,  au  moyen  des  principes  que  nous  avons 
commencé  à  expliquer,  déterminer  la  valeur  des  notes,  qui  sera 
souvent  toute  autre  pour  l’esprit  que  pour  les  yeux. 

La  notation  traditionnelle  du  plain-chant,  dont  nous  avons 
vu  l’origine  et  la  signification,  présente  des  signes  de  formes 
différentes;  il  y  a  la  note  simplement  carrée  a,  il  y  a  la  note  cau- 
dée  \  il  y  a  la  note  losange  ♦.  C’est  un  fait  matériel,  qui  dans 
le  rhythme  grégorien  ne  tient  pas  directement  à  la  question  du 
rhythme,  encore  moins  à  celle  de  la  mesure;  nos  musiciens 
mensuralistes,  sans  s’inquiéter  du  véritable  sens  de  la  note  cau- 
dée  ou  losange,  utiliseront  ces  particularités  séméiographiques 
et  s’en  serviront  pour  la  mesure  du  chant.  Ils  appelleront  Ion- 
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gue,  la  note  caudée  brève,  la  note  carrée  ■;  semi-brève,  la 

losange  ♦.  Pour  compléter  la  série,  ils  doubleront  la  caudée  ^ 
qu’ils  appelleront  maxime,  .et  ajouteront  une  queue  à  la  losange f 
qui  deviendra  la  minime.  (Voir  plus  loin  le  tableau  des  figures 
appartenant  à  la  musique  mesurée  du  moyen  âge.) 

Outre  la  note  isolée,  il  y  a  les  groupes  ou  formules  qu’ils 
nomment  ligatures.  La  ligature,  comme  la  note  simple,  est 
empruntée  à  lecriture  traditionnelle  du  chant  grégorien;  mais 
avant  d’expliquer  l’usage  que  les  mensuralistes  font  du  podatus , 
de  la  clivis ,  du  torculus,  etc.  voyons  quelle  mesure  ils  donnent 
à  la  maxime,  à  la  caudée,  à  la  carrée,  à  la  losange  et  à  la  minime. 

Rappelons-iious  le  principe  :  trois  est  le  nombre  parfait;  par 
conséquent,  une  note  dont  la  mesure  est  parfaite  devra  nous 
représenter  une  valeur  ternaire.  La  maxime  prise  toute  seule 
vaudra  trois  modes  ou  neuf  temps;  la  caudée,  un  mode  ou  trois 
temps;  la  carrée,  un  temps  ou  le  tiers  d’un  mode;  la  losange, 
une  prolation  ou  le  tiers  d’un  temps;  la  minime,  le  tiers  d’une 
prolation  ou  le  neuvième  d’un  temps. 

Mais  supposons  plusieurs  notes  de  suite;  leur  valeur  devra 
se  modifier  en  plus  ou  en  moins,  selon  les  circonstances  :  telle 
note  perdra,  telle  autre,  au  contraire,  gagnera  la  moitié  de  sa 
valeur  normale;  mais  toujours  conformément  aux  deux  prin¬ 
cipes  de  perfection  dont  nous  avons  donné  la  formule. 

En  vertu  de  ces  principes,  deux  caudées  vaudront  cha¬ 

cune  trois  temps;  mais  il  en  faudrait  une  troisième,  ou  sa  valeur, 
pour  arriver  à  la  perfeélion  des  neuf  temps  :  ^  ^ .  Deux  car¬ 
rées  prises  ensemble  devront  faire  trois  temps,  et  pour  cela  la 
seconde  recevra  un  temps  en  plus  de  sa  valeur  normale  :  â 
Une  carrée  et  une  caudée  donneront  le  même  résultat  :  à  a.  Il 
suit  de  là  que  deux  notes  ayant  la  même  forme  peuvent  avoir 
des  valeurs  différentes  :  ainsi  la  carrée  a  tantôt  un  temps,  tantôt 
deux;  la  caudée,  tantôt  deux  et  tantôt  trois.  D’un  autre  côté, 
deux  notes  de  forme  différente  peuvent  avoir  la  même  valeur  : 
nous  avons  en  effet  de  simples  carrées  à  deux  temps  et  des 
caudées  n’ayant  également  que  deux  temps. 

Deux  losanges  vaudront  la  première  A  et  la  seconde  %  de 
temps. 

T  rois  carrées  ■  ■  ■  vaudront  chacune  un  temps. 

Valeur  des 
notes  sim¬ 
ples. 
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Quatre  carrées  vaudront  alternativement  un  temps  et  deux 
12  12 
temps  :  B  B 


Cinq  carrées  pourront  se  partager  de  deux  manières  : 


12  III 

IMM 


ou  bien  B  ■  B .  B  * 

Le  point  placé  ici  entre  les  notes  est  un  point  de  division , 
servant  à  lever  tout  doute  sur  le  partage  des  modes.  Après  la 
seconde  note,  comme  dans  l’exemple  précédent,  son  effet  indi¬ 
rect  est  d’ajouter  à  la  valeur  de  cette  note  :  il  est  alors  un 
point  dit  de  perfection. 

On  se  rendra  facilement  compte,  si  l’on  se  rappelle  ce  que 
nous  venons  d’exposer,  de  la  légitimité  des  chiffres  que  nous 
plaçons  dans  la  série  suivante,  au-dessus  de  chaque  note,  pour 
en  indiquer  la  valeur  temporaire. 


12123  iii  3  i2i2  ^%2  2  yyy  2  yyi  1  3 

nm  a  a  a  aaa  a  a  a.  a  a  ♦  ♦  a  ♦  ♦  a  ♦♦♦a  ♦  ♦  a  a  a 


Ligatures. 


Les  mêmes  principes  s’appliquent  aux  ligatures. 

Une  ligature  ou  formule  de  deux  notes  aura  invariablement, 
pour  la  perfeCtion  du  rhythme,  un  temps  et  deux  temps  : 

■2  1 

Exemples  :  a  % 


Une  ligature  de  trois  notes  vaudra  un  temps,  deux  temps 
et  trois  temps. 

1  3 


Exemples  : 


1  a  B3 


NJ 


Dans  les  exemples  que  nous  venons  de  donner,  les  groupes 
ont  la  forme  traditionnelle;  mais  supposons  que  le podatus  com¬ 
mence  par  une  note  caudée  p,  et  la  clivis  par  une  carrée  bq;  ces 
deux  ligatures  n’ont  plus  alors  la  forme  qui  leur  est  propre  : 
elles  sont  par  conséquent  sine  proprietate  ;  tandis  qu’auparavant 
elles  étaient  cum  p7roprietate.  On  voit  ici  que  le  mot  propriétés 
un  sens  abstrait,  conformément  aux  habitudes  d’esprit  qu’on 
avait  à  l’époque  dont  nous  étudions  les  théories. 

Plus  tard,  passant  de  l’abstrait  au  concret,  on  a  appelé  pro¬ 
priété  la  queue  de  la  clivis;  et  lorsque  cette  queue,  au  lieu  de 
descendre  au-dessous  de  la  note  à  la  manière  ordinaire  était 
au  dessus  aB ,  on  la  nommait  propriété  opposée. 
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On  voit  que  dans  les  ligatures,  comme  dans  les  séries  de 
notes  simples,  le  même  signe  n’a  pas  toujours  le  même  sens  : 
ainsi  la  note  commençant  par  une  queue  est  brève  en  descen¬ 
dant,  longue  en  montant;  la  carrée,  au  contraire,  est  brève  en 
montant,  longue  en  descendant. 

La  dernière  note  du  groupe  complète  régulièrement  le  rhy¬ 
thme,  et  le  perfeétionne;  car  c’est  sur  cette  dernière  note  que 
l’on  arrive  au  ternaire  obligé,  et  qu’ainsi  l’on  atteint  la  per¬ 
fection',  c’est  pourquoi  un  groupe  qui  finit  d’une  façon  normale 
est  un  groupe  parfait,  nota  cum  perfectione;  Si  on  modifie  la 
forme  de  la  dernière  note  pour  lui  donner  moins  de  valeur,  le 
groupe  est  dit  nota  sine  perfectione;  il  faudra  alors  ajouter 
d’autres  notes  pour  parfaire  le  nombre  trois,  perfectionner  le 
groupe  qui  par  lui-même  est  sine  perfectione.  Ainsi  ce  groupe 
est  sine perfeCîione\  pour  le  perfectionner  il  faudra  faire  entrer 


en  ligne  de  compte  d’autres  notes;  exemple  :  pt,/  k  m  total  :  3. 

Le  groupe  imparfait  que  nous  venons  de  donner  présente 
beaucoup  d’analogie  avec  la  plique  des  mensuralistes;  seule¬ 
ment,  dans  celle-ci  le  son  bref  qui  termine  le  groupe,  au  lieu 
d’être  représenté  par  une  losange,  l’est  par  une  simple  queue; 
de  plus,  sa  valeur  est  prise  sur  celle  du  son  précédent. 

Toute  ligature  finissant  par  une  caudée  est  une  ligature  pli- 
quée  :  ^  ;  “p  ;  J  ;  «J  ;  p  etc. 

La  plique  de  deux  sons  a  deux  queues,  dont  l’une  est  plus 
courte  que  l’autre.  Lorsque  c’est  la  première  qui  est  plus  courte, 
la  note  a  la  valeur  de  la  carrée,  c’est-à-dire  quelle  est  brève 
si  la  voix  doit  monter,  et  longue  si  la  voix  doit  descendre. 
Lorsque  c’est  le  contraire,  la  valeur  de  la  note  est  celle  de  la 
caudée  :  brève  en  descendant,  longue  en  montant. 


PLIQUES  LONGUES  :  ^  ^ 


A  2A 

PLIQUES  BRÈVES  :  J  >  ^ 

%  A 


On  voit  que  comme  figures  de  notes  la  plique  ascendante 
dérive  de  Xepiphonus ,  et  la  plique  ascendante  du  cephalicus  : 
mais,  comme  nous  l’avons  fait  remarquer  déjà,  la  signification 
des  signes  a  complètement  changé. 

Le  tableau  suivant  résume  la  théorie  des  mensuralistes. 


207 


Perfection. 


Pligues. 


208 


lies  méloûies  grégoriennes. 


Figures  ou 
noies  sim¬ 
ples. 


Mode,  ou 
trois  temps. 


Temps. 


P  rotation  , 
ou  tiers  de 
temps. 


Ligatures 
avec  pro- 
priétéet  per¬ 
fection. 

Valeur  en 
?wtes  sim¬ 
ples. 

Sans  pro¬ 
priété  avec 
perfection. 


Avec  pro¬ 
priété  sans 
perfection. 


Sans  pro¬ 
priété  ni  per¬ 
fection. 


Avec  pro¬ 
priété  oppo¬ 
sée. 


Maxime. 

I 


Figures  du  Chant  mesuré  : 

Brève. 


Longue. 


1 


Semibrève. 

♦ 


Minime. 

♦ 


333  12  12  3  iii  3  iii  i2  iii  12 


m  m 


B  B 

3 


1  1 


n  ■  a 

3  3 


iii  lA  A  A  A  i  y 


I  Vx  I 


a  a  a  ♦  a  ♦  ♦ 


♦  ♦  ♦ 


'3  Ai  A> 

♦  ♦♦  ♦  a  ♦♦♦  ♦  ♦ 


A  A  A  A  2A  2A  A  Ve  Ve  Ve  A  A  /6  /6  Ai  2/6  A>  Aefe  Ve 


i 


Î-*  t 

H  % 


♦  ♦  ♦  ♦  ♦  ,  ♦  ♦  ♦  ♦  ♦♦  ♦♦♦  ♦ 


'A 


I  1 


t 


r-  s 

12  12 

‘1  *1 

■■  t 

3  3  3  3 

n  n 


a" 


ii  ii 


^  r 

2  1  2  1 

T  T 

*.  L* 

HH  'AH 

♦  ♦  ♦  ♦ 


^  \  J 


123  123  123  123 


rv 


1  "1  "1  “1 

•!  \  ^ 

312  312  312  312 

Tl  Tl  Tl  Tl 

v  1%. 

111  111  111  111 


\  / 


11131113  1  1  1  3  1  1  1  3 


!  ‘*T  "T  "T 


p**'  v  V» 


312  312  312  312 


T"  V"  V  1 


L- 


V 


^%2  A  'A>  2 

"1 


J  r"-- 


•  r 

31233123  3123  3123 

TT  TT  TT  TT 


\  "v 


1  1  1  1  1  1  1  1  1  1  1  1  1  1  1  1 


V 


I  I  I  3  I  1  I  3  111  3  I  I  I 


T"  T"  T"  1 


V 


YM*  3  HK'  ■  HH*  3  HH  I  ■ 

**T  ***1  **T  **T 


Du  rl)ptt)me  mesuré. 

La  mesure  parfaite  ou  ternaire  n  était  pourtant  pas  la  seule 
employée;  on  chantait  aussi  dans  la  mesure  binaire.  Pour  indi¬ 
quer  d’après  quel  rhythme  on  avait  à  calculer  les  temps,  sans 
avoir  rien  à  changer  dans  la  notation,  on  inscrivait  au  commen¬ 
cement  de  la  ligne  de  chant  un  cercle  O  pour  la  mesure  par¬ 
faite,  et  un  demi-cercle  C  pour  la  mesure  imparfaite;  le  cercle 
étant,  d’après  les  philosophes,  le  symbole  de  la  perfection.  Le 
cercle  imparfait  C  est  resté  en  usage  dans  la  musique  pour  indi¬ 
quer  la  mesure  binaire. 

Parfois  aussi  dans  un  même  chant,  la  mesure  binaire  et  la 
mesure  ternaire  se  trouvaient  mélangées  :  dans  ce  cas  on  chan¬ 
geait  la  couleur  des  notes.  Quand  le  copiste  n’avait  pas  d’encre 
rouge  à  sa  disposition  il  se  contentait  de  limiter  la  note  sans  la 
remplir  :  de  là  est  venu  dans  la  musique  l’usage  des  noires 
et  des  blanches. 

Plus  on  avance  vers  l’époque  moderne,  plus  on  voit  la  valeur 
des  notes  se  subdiviser;  on  ne  se  contente  plus  de  la  semi-brève , 
on  invente  la  minime ;  bientôt  on  subdivise  encore  celle-ci,  et 
l’on  a  les  croches ,  double-croches ,  etc.  Même  sans  changer  dans 
la  pratique  la  mesure  du  chant,  on  substitue  dans  la  notation 
les  semi-brèves  aux  brèves ,  les  minimes  aux  semi-brèves ,  les 
croches  aux  minimes ;  il  suffisait,  pour  la  mesure,  que  ces  notes 
conservassent  entre  elles  les  mêmes  relations. 

Dans  l’écriture  cursive,  la  note  carrée  ordinaire  demeura  car¬ 
rée,  mais  la  losange  devint  une  ronde ,  la  minime  ou  losange 
caudée  rouge  devint  la  blanche  de  la  musique  moderne,  et  la 
minime  noire  fut  la  noire  ;  on  eut  de  la  même  façon  les  croches 
simples,  doubles,  triples,  et  quadruples.  La  valeur  de  ces  notes, 
qui  d’abord  variait  selon  la  position,  fut  peu  à  peu  fixée  d’une 
manière  plus  absolue.  Le  point,  qui  en  divisant  les  modes  ajoutait 
indirectement  à  la  valeur  de  certaines  notes,  se  retrouve  éga¬ 
lement  dans  la  notation  moderne.  Celle-ci,  comme  on  le  voit, 
est  dérivée  de  celle  du  moyen  âge. 

Nous  sommes  loin  d’avoir  dit  tout  ce  qu’il  serait  nécessaire 
d’expliquer,  pour  faire  comprendre  dans  tous  leurs  détails  les 
règles  très -nombreuses  par  lesquelles  les  auteurs  mensuralistes 
veulent  apprendre  à  discerner  la  valeur  des  notes;  on  s’aperçoit 
facilement  en  lisant  ces  auteurs  que  souvent  ils  s’embrouillent 
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Bes  méloùtes  grégoriennes. 

Écueil  de 
la  science. 

eux-mêmes,  en  oubliant  parfois  leurs  propres  principes,  mais 
surtout  en  passant,  sans  s’en  apercevoir,  de  l’abstrait  au  con¬ 
cret,  ou  du  concret  à  l’abstrait.  C’est  du  reste,  dans  les  théories 
scientifiques  et  philosophiques,  un  écueil  que  le  théologien  lui- 
même  n’a  pas  toujours  su  éviter;  nous  ne  devons  pas  nous 
étonner  si  les  musiciens  s'y  sont  heurtés  plus  d’une  fois. 

Ainsi  donc,  sans  songer  à  inventer  une  notation  propre  à 
exprimer  les  prolations ,  les  temps  et  les  modes ,  les  musiciens 
du  moyen  âge  se  sont  ingéniés  à  les  représenter  au  moyen 
des  figures  ordinaires  du  plain-chant;  ce  n’est  qu’à  la  fin  qu’ils 
se  hasardent  à  modifier  quelques-unes  de  ces  figures.  Il  est 
facile  de  voir  que  les  règles  toutes  scolastiques  qu’ils  donnent 
ne  pouvaient  guère  être,  même  en  germe,  dans  la  théorie  ou 
la  pratique  musicale  de  S.  Grégoire.  La  nature  de  ces  règles, 
la  manière  dont  elles  sont  formulées,  les  raisons  philosophiques, 

Le  rhythme 
des  niensu- 
ralistesn'esi 
fias  celui  de 
S.  Grégoire. 

étymologiques,  mystiques  sur  lesquelles  on  les  appuie  :  tout  cela 
reflète  à  merveille  le  génie  de  l’époque  où  elles  ont  paru;  mais 
de  supposer  qu’elles  expriment  un  rhythme  subsistant  depuis 
longtemps  par  tradition,  de  dire  qu’elles  reproduisent  la  métho¬ 
de  grégorienne,  est-ce  en  vérité  possible?  Si  l’on  avait  observé, 
dès  le  temps  de  S.  Grégoire,  les  règles  qui  se  sont  formulées 
du  douzième  siècle  au  quatorzième  siècle,  pourquoi  ces  tâton¬ 
nements,  ces  changements  qui,  remarquons-le  bien,  ne  por¬ 
tent  pas  seulement  sur  la  manière  de  formuler  les  règles,  mais 
aussi  sur  la  manière  d’exécuter  le  chant?  L’étude  des  auteurs 
du  moyen  âge  est  très-intéressante  à  certains  points  de  vue, 
pour  connaître  le  génie  de  cette  époque,  ses  habitudes  et  ses 
aptitudes  pour  la  logique,  la  philosophie  et  la  mystique;  mais 
en  ce  qui  concerne  l’art  musical,  nous  assistons  alors  à  l’enfan¬ 
tement  d’un  art  nouveau,  celui  de  la  musique  moderne  avec 
son  rhythme,  sa  tonalité  et  son  harmonie.  Grâces  soient  donc 
rendues,  pour  la  part  qu’ils  y  ont  prise,  aux  deux  Francons,  à 
Jean  de  Garlande,  à  Jerôme  de  Moravie,  et  aux  autres;  mais, 
lorsqu’il  s’agit  de  chant  grégorien,  ce  ne  sont  pas  là  les  maîtres 
auxquels  nous  irons  en  demander  le  secret. 

Ce  n’est  pas  qu’alors  ce  secret  fut  perdu;  car  en  même 
temps  que  les  musiciens  à  la  mode  se  livrent  à  des  essais  plus 
ou  moins  heureux  de  combinaisons  rhythmiques  ou  harmoni- 

Du  rtjptïjme  mesuré. 

ques,  on  continue  de  chanter  au  chœur  les  Antiennes  et  les 
Répons  de  S.  Grégoire  à  l’ancienne  manière,  sans  s’inquiéter 
des  temps  ou  des  prolations,  des  modes  parfaits  ou  imparfaits. 
En  citant  dans  leurs  traités  des  exemples  de  plain-chant,  les 
mensuralistes  n’entendent  pas  pour  cela  soumettre  à  leur  sys¬ 
tème  de  rhythme  les  mélodies  grégoriennes;  le  plain-chant  dont 
ils  parlent  est  celui  dont  ils  font  ordinairement  la  partie  de 
basse  dans  leurs  motets.  Là,  ils  donnent  régulièrement  à  chaque 
note  une  valeur  de  trois  temps  :  ce  qui  n’a  rien  de  grégo¬ 
rien.  Mais  ce  qui  l’est  moins  encore,  c’est  d’accoupler,  comme 
ils  le  font,  à  des  phrases  de  plain-chant  des  chansons  profa¬ 
nes,  souvent  très  peu  décentes.  Nous  le  répétons,  à  côté  de 
ce  plain-chant  travesti,  subsistait  le  vrai  grégorien  avec  son 
rhythme  libre  et  naturel.  Nous  devons  ajouter  qu’il  existait 
également  alors  une  autre  sorte  de  musique  mesurée,  celle 
dont  nous  avons  parlé  à  propos  des  hymnes.  Nous  allons,  pour 
clore  ce  chapitre,  donner  une  Séquence  qui  nous  prouvera  qu’au 
moyen  âge  l’inspiration  musicale  n’était  pas  éteinte.  Nous  y 
verrons  les  deux  sortes  de  rhythmes  admis  dans  la  liturgie  : 
dans  les  premières  strophes,  le  rhythme  fondé  sur  la  symétrie 
des  phrases,  et  aux  deux  dernières,  le  rhythme  mesuré. 
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E  point  de  départ  du  chant,  nous  l’avons  dit  et 
répété,  c’est  la  parole.  La  parole,  même  la  plus 
simple,  offre,  comme  on  l’a  très-bien  remarqué,  une 
sorte  de  modulation,  est  etiam  in  dicendo  quidam 
cantus  obscurior;  (Cicero.  Orator,  xviii.)  un  germe 
de  musique,  accentus  seminarium  musices.  (Martianus  Capella. 
livre  III.)  Ce  germe  est  appelé  à  se  développer  et  à  produire 
le  chant  proprement  dit.  Le  développement  musical  donné  à 
la  parole  est  plus  ou  moins  marqué,  plus  ou  moins  riche;  il 
s’éloigne  plus  ou  moins  des  évolutions  humbles  et  restreintes 
de  la  simple  accentuation.  De  là  dans  l’usage  liturgique  plu¬ 
sieurs  espèces  de  chants. 

En  commençant  par  les  plus  simples,  nous  remarquons 
d’abord  ceux  que  nous  appellerons  récitatifs  et  qui  sont  autant 
une  leélure  qu’un  chant. 

Bien  que  le  rhythme  propre  aux  mélodies  qui  sont  dans  le 
style  grégorien  soit  celui  du  discours  ou  de  la  leélure,  et  qu’à 
ce  titre  toutes  puissent  être  appelées  des  récitatifs ,  nous  attri¬ 
buons  toutefois  plus  particulièrement  cette  qualification  à  celles 
d’entre  les  mélodies  grégoriennes  qui,  ne  présentant  qu’une 
note  unique  ou  un  groupe  simple  par  syllabe,  laissent  davan¬ 
tage  aux  syllabes,  aux  mots  et  aux  phrases  la  valeur  qui  leur 
est  propre,  la  physionomie  native,  et  à  l’ensemble  du  débit  le 
caraélère  de  leélure. 

Nous  distinguerons,  si  on  nous  le  permet,  trois  manières  de 
lire,  et  trois  manières  de  chanter  correspondantes. 

La  première  manière  de  leélure,  qui  est  devenue  assez 
commune,  mais  ne  paraît  pas  avoir  été  connue  des  anciens, 
consiste  à  proférer  les  syllabes  successives  sur  le  même  ton, 
sans  inflexion  de  voix  d’aucune  sorte,  et  en  maintenant  le 
redlo  tono  même  à  la  fin  des  phrases  et  des  membres  de 
phrase,  qui  alors  ne  se  distinguent  que  par  des  suspensions 
ou  des  repos  plus  ou  moins  marqués.  Ce  mode  n’a  rien  de 
naturel,  et  si  le  leéleur  est  de  ceux  qui,  comme  il  arrive  si  sou¬ 
vent,  en  latin  surtout,  ne  savent  pas  observer  l’accentuation, 
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Chant 
redto  tono. 

la  leélure  devient,  sinon  absolument  inintelligible,  du  moins 
fort  insipide1. 

A  l’imitation  de  la  leélure  faite  d’un  bout  à  l’autre  sur  le 
même  ton,  il  y  a  également,  du  moins  dans  l’usage  aéluel,  le 
chant  redto  tono,  dépourvu  lui  aussi  de  toute  inflexion,  et  par 
là  même  de  toute  forme  musicale,  nous  n'osons  pas  dire  de 
toute  valeur  esthétique.  Ce  chant,  dont  les  anciens  n’avaient  pas 
soupçonné  même  la  possibilité,  ne  se  distingue  de  la  leélure 
toute  de  convention  qui  lui  sert  de  type,  que  par  ce  quelque 
chose  de  plus  soutenu  dans  la  voix  qui  caraélérise  la  voix 
chantante  et  la  différencie  de  la  voix  parlante. 

Les  anciens,  même  en  parlant,  modulaient  beaucoup  plus 
leur  voix  que  nous  ne  le  faisons  dans  nos  langues  modernes; 
dans  la  liturgie,  ils  ne  savaient  pas  ce  que  c’était  que  de 
réciter  des  psaumes  ou  des  antiennes  sur  le  même  ton,  ce  que 
nous  appelons  maintenant  psalmodier.  La  liturgie  ambrosienne 
et  la  liturgie  monastique  nous  offrent,  il  est  vrai,  des  psaumes, 
comme  celui  par  lequel  débutent  les  Matines,  ou  même  des 
offices  entiers,  comme  les  Complies  dans  la  règle  de  S.  Benoît, 
qui  se  disent  in  diredlum ;  mais  cette  expression  n’indique  en 
aucune  manière  une  récitation  faite  sur  le  même  ton  :  nous  en 
donnerons  le  sens  plus  loin. 

On  peut  cependant  rendre  moins  monotone  cette  sorte  de 
chant  et  le  rapprocher  de  la  vraie  modulation,  en  observant, 
avec  plus  de  soin  encore  que  dans  la  leélure,  l’accentuation. 
L'accent,  nous  en  avons  fait  la  remarque  avec  Gui  d’Arezzo,  en 
donnant  à  certaines  syllabes  plus  de  force,  à  d’autres  moins, 
les  fait  paraître  comme  élevées  ou  abaissées,  bien  qu’en  réalité 
elles  restent  sur  le  même  ton;  et  l’impression  qui  en  résulte  est 
analogue  à  celle  que  produit  le  chant  proprement  dit  :  Sœpe 
vocibus  gravem  et  acutum  accentum  superponimus  quia  scepe 
ut  majori  impulsu  quasdam ,  ita  etiam  minori  efferimus  :  adeo  ut 
ejusdem  sœpe  vocis  repetitio  elevatio  vel  depositio  esse  videatur. 

1  On  a  introduit  l’usage  de  la  leélure  refto  tono  dans  certaines  maisons  d’éduca¬ 
tion,  sans  doute  parce  que  la  plupart  des  enfants,  par  inexpérience  ou  par  timidité, 
ne  sauraient  donner  à  leur  leélure  les  inflexions  convenables;  il  faudrait,  pour  y 
arriver,  des  leçons  et  des  exercices  qui  ne  sont  pas  dans  le  programme,  et  par 
crainte  de  notes  fausses  on  a  cru  plus  sage  de  supprimer  toute  inflexion. 

Ües  récitatifs  Itturgtques. 
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(Microl.  c.  xv.)  L’accent  a  de  plus  l’avantage,  en  servant  comme 
de  point  de  repère,  de  faciliter  l’ensemble  des  voix  et  de  donner 
du  mouvement  et  de  la  vie  à  une  récitation,  qui  sans  cela, 
deviendrait  lourde  et  fatigante,  mal  réglée  et  presque  toujours 
confuse. 

Le  second  mode  de  leélure  ressemble  à  celui  dont  nous 
venons  de  parler,  en  ce  que  la  plus  grande  partie  de  la  phrase 
est,  comme  dans  le  premier  genre  de  leélure,  soutenue  sur  un 
ton  dont  l’accent  plus  ou  moins  varié  des  mots  vient  seul  rom¬ 
pre  l’uniformité;  mais  il  en  diffère  en  ce  que  la  fin  des  phrases 
et  des  membres  de  phrase  est  marquée  par  certaines  inflexions 
de  voix  qui,  sans  répondre  au  sens  des  paroles  avec  toutes  les 
nuances  de  modulation  ou  d’accent  observées,  par  exemple, 
dans  une  conversation  un  peu  animée,  permettent  cependant  à 
l’auditeur  de  suivre  facilement  la  pensée  et  d’entrer  dans  les 
sentiments  qui  sont  exprimés. 

La  manière  de  chanter  analogue  à  ce  genre  de  leélure  con¬ 
siste  à  tenir  sur  une  même  corde  la  majeure  partie  du  chant, 
en  accentuant  seulement  les  mots  et  en  marquant  les  principales 
divisions  du  texte  par  des  formules  de  modulation  qui  en  sont 
comme  la  ponétuation  musicale.  Nous  avons  un  exemple  de  ce 
genre  de  chant  dans  les  versets  des  Psaumes,  ou  la  médiante 
et  la  terminaison  viennent,  comme  nous  le  disons,  ponéluer  le 
texte  au  moyen  de  formules  mélodiques,  qui  correspondent 
aux  inflexions  de  voix  de  la  fin  des  phrases  ou  des  membres  de 
phrase,  dans  la  leélure  ou  même  dans  la  conversation  ordinai¬ 
re.  On  remarquera  en  effet  que  presque  toujours  en  parlant, 
lorsque  la  phrase  a  assez  d’étendue  pour  qu’elle  puisse  être  di¬ 
visée  en  plusieurs  parties,  la  voix,  sans  varier  beaucoup  le  ton 
dans  le  cours  même  du  débit,  où  elle  se  contente  de  faire  res¬ 
sortir  les  mots  par  l’accentuation,  module  en  manière  de  mé¬ 
diante  sur  les  syllabes  qui  terminent  chaque  division,  et  arrive 
par  une  inflexion  d’un  caraélère  plus  conclusif  au  repos  final. 

En  rapprochant  ainsi  les  médiantes  et  les  terminaisons  du 
discours  et  celles  du  chant,  nous  ne  voulons  signaler  qu’une 
simple  analogie;  analogie  qui  nous  semble  frappante,  encore 
qu’il  y  ait,  sous  le  rapport  tonal,  une  différence  notable,  puis¬ 
que  dans  le  discours  la  voix  donne  des  sons  qui  doivent  être 

Leélure 
avec  accent 
et  cadence. 

Chant  avec 
médiante  et 
terminai¬ 
son. 
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justes  pour  être  agréés  par  l’oreille,  mais  qui  cependant  ne  ré¬ 
pondent  pas  à  une  échelle  proprement  musicale;  tandis  que 
dans  le  chant,  la  voix,  lorsqu’elle  monte  ou  quelle  descend, 
parcourt  des  degrés  précis,  empruntés  à  l’une  des  gammes  de 
la  musique. 

Le  genre  de  leélure  à  la  fois  le  plus  riche  et  le  plus  natu¬ 
rel  est  celui  qui  imite  la  parole  dans  toute  la  spontanéité  de 
ses  élans  et  la  multiplicité  de  ses  inflexions.  Ne  se  contentant 
plus  alors  de  l’accent  ordinaire  dont  les  mots  doivent  être  mar¬ 
qués,  ni  des  quelques  mouvements  qui  servent,  comme  nous  le 
disions,  à  ponétuer  les  phrases,  la  voix  varie  davantage  le  dé¬ 
bit,  et  dans  une  déclamation  plus  ornée  reflète,  par  la  diversité 
des  intonations,  les  nuances  multiples  de  la  pensée  et  du  sen¬ 
timent. 

Il  y  a  également  dans  le  chant  liturgique  une  façon  de  mo¬ 
duler  qui  s’écarte  du  reffio  tono,  non  plus  seulement  à  certains 
accents  et  aux  principales  divisions  du  texte,  mais  pour  ainsi 
dire  à  chaque  pas.  Il  arrive  même,  comme  nous  l’avons  reconnu 
à  propos  des  traits  neumatiques  qui  parfois  se  prolongent  sur 
une  même  syllabe  du  texte,  que  la  mélodie  au  lieu  de  s’attacher 
au  texte  s’en  affranchit,  et  prenant  librement  seule  son  essor, 
s’épanouit  en  vocalises  pleines  de  grâce  et  d’enthousiasme.  Il 
faut  cependant  remarquer  ici  de  nouveau  que  même  alors  le 
rhythme  ne  change  pas;  c’est  toujours  l’allure  libre  du  langage, 
de  façon  à  ce  que  les  parties  demeurées  syllabiques,  et  celles  qui 
offrent  des  évolutions  mélodiques  indépendantes  du  texte,  se 
succèdent  sans  secousse,  formant,  comme  nous  l’avons  dit,  une 
suite  parfaitement  homogène.  Egalement  au  point  de  vue  de  la 
modulation,  la  même  manière  de  procéder  relie  et  harmonise  ce 
qui  se  rapproche  du  reflo  tono  et  ce  qui  s’en  écarte  le  plus.  La 
musique  grégorienne,  comme  il  convient  au  sentiment  religieux, 
reste  toujours  calme  dans  ses  allures,  modérée  dans  ses  bonds, 
ne  recherchant  jamais  ni  l’effet  ni  les  surprises,  se  plaisant, 
même  dans  ses  plus  riches  modulations,  à  se  tenir  pour  chaque 
partie  de  phrase  dans  un  même  tétracorde  et  à  circuler  autour 
d  une  même  dominante,  ne  passant  à  une  autre  partie  de  l’échelle 
et  a  une  autre  corde  récitante  que  progressivement  et  toujours 
sans  effort. 


Ces  récitatifs  liturgiques. 

C’est  ainsi  que  la  musique  grégorienne  est,  par  les  formes  de 
ses  modulations,  aussi  bien  que  par  la  nature  de  son  rhythme,  un 
vrai  récitatif.  Ce  nom,  comme  nous  l’avons  dit,  convient  plus  par¬ 
ticulièrement  aux  parties  de  l’Office  divin  qui  par  la  simplicité 
des  inflexions  se  rapprochent  le  plus  de  la  leélure,  comme  sont  les 
Oraisons,  Préfaces,  Leçons,  Epîtres,  Evangiles,  etc.  Ces  récita¬ 
tifs  tels  que  nous  les  trouvons  dans  les  diverses  liturgies,  grégo¬ 
rienne,  ambrosienne,  mozarabe  et  autres,  se  rapportent  presque 
tous  à  un  type  mélodique  commun,  à  un  thème  plus  ou  moins 
altéré,  modifié,  développé,  mais  toujours  facile  à  reconnaître. 

Tout  naturellement  la  corde  récitante  se  trouve  être  celle  du 
milieu  de  l’échelle,  le  medium  de  la  voix,  la  mise  des  anciens, 
dont  nous  avons  déjà  parlé,  et  qui  répond  au  la  de  la  gamme 
ordinaire,  sinon  exactement  pour  le  ton,  du  moins  pour  la  place 
qu’elle  occupe  dans  la  série  des  sons.  Cette  corde  toutefois  n’est 
pas  un  point  fixe  où  la  voix  doive  constamment  se  soutenir  : 
elle  sert  seulement  de  centre  de  gravitation  autour  duquel  la 
modulation  aime  à  se  mouvoir. 

Les  évolutions  diverses  de  la  voix  dans  le  récitatif  sont 
amenées  de  trois  manières  :  i°  par  l’accentuation  qui  tend  à 
élever  certaines  syllabes  au-dessus  de  la  corde  de  récitation; 
2°  par  les  divisions  qui,  au  contraire,  se  marquent  le  plus  souvent 
en  laissant  tomber  la  voix  sur  la  fin  des  phrases  ;  30  par  le  besoin 
de  donner  plus  d’aisance  et  de  grâce  et  par  conséquent  plus  de 
variété  au  débit. 
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Exemples  de  récitatif  ; 

Sur  le  ton  clireft.  Avec  accentuation.  Avec  cadence  de  division. 

%  .  .  ...  I  .  .  .  .  S- 


■ — ■ —  «  a  ■ 


Ave  Marî-a 


a  a 


-■ — B- 


Ave  Marî-a 


Ave  Marî-a 


En  variant  davantage  le  débit,  nous  aurions  ce  qui  suit  ; 


Ave  Marî-a  Ave  Marî-a  Ave  Marî-a 


On  voit  ici  comment  la  modulation  peut  se  mouvoir  du  la  au 
sol ,  ou  du  sol  au  la  \  en  se  substituant  ainsi  au  reélo  tono ,  au  grand 
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avantage  de  la  récitation,  elle  ne  fait  que  mieux  ressortir  l’accen¬ 
tuation  et  les  cadences, sans  préjudice  aucun  pour  les  droits  de  la 
mèse,  qui  demeure  toujours  la  corde  maîtresse  et  comme  le  pivot 
de  la  récitation.  Il  en  serait  ainsi  lors  même  que  le  débit  s’accen¬ 
tuerait  davantage  ou  qu’il  s’abandonnerait  à  des  variations  plus 
nombreuses  ou  plus  étendues,  comme  nous  le  voyons  dans  les 
récitatifs  suivants  qui  ont  entre  eux  une  parenté  évidente  : 


b — a— a- 


-■ — a 


ai  a —  b 


Dôminus  vobîscum.  Et  cum  spîritu  tu-o. 


b 

a  y 

an  s 

a  "  ■  a  a  "  " 

Dominus  vobîscum.  Et  cum  spîritu  tu-o. 


<3  a  ■  b  fi  , 

a  *  a 

a  "  a  a  " 

Dôminus  vobîscum  Et  cum  spîritu  tu-o. 


B 

3a  a 

a  a 

B 

Per  ômni-a  sæcula  sæculô-rum.  Amen. 


t 


B  B 


a — a. 


a  a 


a  a 


a — a 


Pax  Dômini  sit.semper  vobîscum.  Et  cum  spîritu  tu-o. 


S 


-a — a 


-a  — a. 


a  a 


a  a 


Requi-éscant  in  pa-ce.  Amen. 


a 

B 

a 

B 

'  8 

a 

Oremus.  Flectâmus  genu-a.  Levâte. 


S  h,  .  a 

B  B  B  °  B  B  ! 

p  a  e  a 

a  *  B a 

a  a 

a  1 

Glôri-a  in  excélsis  De-o  et  in  terra  pax  hominibus 

- fi - fi  _ m 

a  b 

B 

bonæ  vo-luntâ-tis.  etc. 
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Orémus.  Preecéptis  salutaribus  môniti,  et  divina  insti  — 


b  ■  ■  PL. § . B  -  - 

- - - - 

B 

a  -  - 

tuti-ône  formâ-ti,  audémus  dicere. 

1 — « - - - 

s  a  a  B  a  o 

a  a  a  a 

- ■ - ■ - ■ - B— | 

io - 

a  "  a 
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agâmus  Domino  De-o  nostro.  Vere  dignum  et 


a 

■  ■  ■  n  ®  n 

~i 

a  ■ - » 

justum  est,  æquum  et  salutâre...  sine  fine  di-céntes  : 


P  8  V- 

fl 

IV- 

■  a  b  b  m  a  ®  _  a 

«  | 

g  ®  — B — S - 

a  0  - 

Sanctus,  Sanctus,  Sanctus  Dôminus  De-us  Sâba-oth.  Pleni 


«  B 

a  a  a 

D 

1 

T 

S 

B) 

! 

■  «  s  s  a 

B 

g  «  -  *  K  - 

i 

sunt  coeli  et  terra  glori-a  tu-a.  Ho-sânna  in  excél-sis. 


B  a  a  a 

®  B  B  *  an“o 

-    i 

a  * 

a  ■  "fl 

- e - g - g — 

a 

Benedictus 

» 

qui  venit  in  nomine  Domini.  Ho-sânna  in 

'  *  ».  ! 

excél-  sis. 


Nous  avons  plusieurs  remarques  à  faire  sur  ces  divers  réci¬ 
tatifs  : 

i.  Le  premier  qui  est  le  refto  tono  pur  et  simple,  si  on  le 
prend  tel  qu’il  est  noté,  n’est  pas  rare  dans  les  livres  aétuels.  On 
le  trouve  en  effet  dans  le  DireElorium  de  Guidetti,  non-seule¬ 
ment  pour  Dôminus  vobiscum ,  mais  aussi  pour  les  Oraisons 
fériales,  l’Epître,  etc.  Les  anciens  notaient  de  même  ce  qui  ne 
devait  pas  se  chanter  sur  une  modulation  bien  caractérisée, 
mais  simplement  se  réciter  :  ce  qui  n’excluait  pas  les  quelques 


Interpréta¬ 
tion  prati¬ 
que  û^retflo 
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variations  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  et  qu’un  mouvement 
large  et  facile  amène  naturellement  dans  le  débit  sans  quelles 
soient  écrites.  C’est  encore  avec  ce  laisser-aller  et  ces  variations 
qu’en  beaucoup  de  lieux,  particulièrement  à  Rome,  s’interprète 
pratiquement  ce  qui  est  noté  refto  tono  dans  les  livres. 

2.  Dans  le  second  exemple,  la  récitation  est  encore  très- 
simple  et  ne  se  distingue  de  la  première  que  par  un  mouvement 
qui  porte  alternativement  la  voix  de  la  sous-dominante  à  la 
dominante. 

3.  Le  troisième  exemple,  emprunté  au  début  de  la  Préface, 
présente  un  mouvement  mélodique  plus  accentué,  qui  en  pré¬ 
pare  un  autre  plus  sensible  encore  que  nous  allons  voir  se  pro¬ 
duire  dans  les  exemples  9  et  10. 

4.  5.  6.  7.  8.  Dans  cette  série  d’exemples,  la  voix  descend 
parfois  jusqu  a  une  quarte  au-dessous  de  la  me  se,  soit  pour  com¬ 
mencer  la  phrase,  soit  pour  la  finir.  Ces  évolutions  plus  mar¬ 
quées  n’ont  rien  cependant  qui  sorte  des  limites  naturelles  du 
simple  récitatif.  La  voix  ne  peut  s’élever  ni  aussi  facilement  ni 
aussi  impunément  au-dessus  de  la  mèse  :  elle  le  fait  cependant 
sans  trop  d’effort  à  une  seconde,  mais  ici  ne  la  dépasse  pas. 

9.  Dans  le  préliminaire  du  Pater ,  après  un  humble  début 
semblable  aux  formules  ordinaires  qui  précèdent,  le  chant  s’ac¬ 
centue  en  montant  d’une  seconde,  comme  nous  l’avons  vu 
ailleurs;  ici  il  insiste  davantage  dans  ce  mouvement  d’accentua¬ 
tion,  si  bien  que  la  dominante  paraît  changer,  (si  au  lieu  de  la). 
Dans  le  cours  du  Pater  lui-même,  du  moins  aux  jours  festifs, 
la  mélodie  atteint  la  tierce  pour  redescendre  ensuite  à  la  mèse. 
Dans  le  chant  de  la  Préface,  qui  n’est  pas  une  simple  prière, 
mais  un  hymne  de  louange,  la  voix  a  des  élans  lyriques  qui 
non-seulement  lui  font  atteindre  la  tierce,  mais  l’y  maintien¬ 
nent  :  aussi  Yut  qui  était  d’abord  un  accent,  sert-il  de  dominante 
à  la  plus  grande  partie  de  la  phrase;  il  cède  ensuite  ce  rôle  à  la 
note  si,  afin  de  préparer  le  repos  sur  la  mèse,  qui  reste  toujours 
la  corde  principale.  Le  Trisagion ,  qui  fait  suite,  se  maintient 
sur  le  si,  touche  de  temps  en  temps  Yut  et  vient  lui  aussi  se 
reposer  sur  le  la.  Pour  la  facilité  des  chantres  ,  on  a  coutume  de 
transposer  ce  chant  à  un  degré  plus  bas;  ce  qui  est  indifférent 
à  notre  point  de  vue,  puisque  les  intervalles  sont  les  mêmes. 

Htë  récitatifs  liturgiques. 

Si  nous  étudions  les  liturgies  spéciales,  telles  que  la  liturgie 
ambrosienne,  la  liturgie  mozarabe,  nous  y  reconnaîtrons,  sinon 
absolument  les  mêmes  modulations,  du  moins  des  modulations 
qui  procèdent  par  les  mêmes  intervalles,  ont  la  même  marche  et 
les  mêmes  allures,  présentent  les  mêmes  cadences;  comme  il  est 
facile  de  le  voir  par  les  exemples  que  nous  allons  en  donner, 
en  les  transposant  au  besoin,  comme  nous  venons  de  le  faire 
pour  le  chant  du  Saniïus,  sur  d’autres  cordes  que  celles  où  nous 
les  trouvons  notés,  afin  de  mieux  faire  voir  l’affinité  que  tous 
ont  entre  eux. 

Voici  d’abord  les  phrases  principales  de  la  Préface  ambro¬ 
sienne  : 
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Dominus  vobîscum.  Etcumspîritu  tu-o.  Sursum  corda. 
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Habemus  ad  Dôminum.  Grâti-as  agâmus  Domino  De-o 
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nostro.  Dignum  et  justum  est.  Vere  qui-a  dignum  et  justum 
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est,  æquum  et  salutâre  . . .  sûpplici  confessi-ône  dicentes. 

Le  chant  du  Pater  est  sur  la  même  modulation.  La  prière 
qui  le  suit  est  ainsi  chantée  : 
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Libéra  nos  quæsumus  Domine  ab  omnibus  malis  prætéri- 

0 

m 

b  b  a 

tis  præséntibus  et  futuris.  Et  intercedente  pro  nobis  be-âta 
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Mari-a  genitrice  De-i  ac  Dômini  nostri  Jesu  Christi ,  et  sancti 
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Récitatifs 
des  diverses 
liturgies. 


Récitatif 

ambrosien. 
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lies  mélotites  grégoriennes. 

a  a  ci  «  .3  a - a  -a  a  a —  a  a  a 
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apostolis  tu- is  Petro  et  Paulo  atque  André-  a,  etc.  Per 
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omni-  a  saecula  saeculorum.  Amen. 


Récitatif 

mozarabe. 


Il  ne  se  peut  rien  de  plus  simple  et  de  plus  saisissant  que 
le  ton  du  Pater  au  rit  mozarabe  : 


Pater  noster  qui  es  in  cœlis.  U.  Amen.  Sancti-ficétur  no¬ 
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men  tu-um.  3L.  Amen.  Advéni- at  regnum  tu-um.  Amen. 
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Fi-at  voluntas  tu-a,  sicut  in  cœlo  et  in  terra,  lit.  Amen.  Panem 
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nostrum  quotidi-ânum 

da  nobis  hôdi-e. 

Qui-a  De-us  es. 
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Et  dimitte  nobis  débita  nostra,  sicut  et  nos  dimittimus  de- 
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bitôribus  nostris.  2L  Amen.  Et  ne  nos  indücas  in  tentati-ônem. 

B 

%.  Sed  libera  nos  a  malo. 


Que  l’on  veuille  bien  comparer  ce  chant  avec  celui  du  Glôria 
in  excélsis  des  fêtes  simples  dans  nos  Graduels,  on  reconnaîtra 
que  non-seulement  ils  présentent  une  très-grande  analogie, 
mais  qu’ils  sont  une  même  modulation. 


Ües  récitatifs  liturgiques. 


Voici  un  spécimen  des  modulations  usitées  au  Canon  de  la 
Messe  dans  le  rit  mozarabe  : 

5- 
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Item  pro  spiritibus  pausânti-um  Hilâri-i,  Athanâsi-i, 


a  a  b — a 
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Martini,  Ambrôsi-i,  Fulgénti-  i 

Le-ândri,  Isidori,  David... 

fe  _  _  a 

- 4" - - - 

Jo-ânnis,  item  Jo-ânnis,  Felicis.  Et  ômni-um  pausânti-um. 


Avant  d’aller  plus  loin  dans  l’étude  des  modulations,  cher¬ 
chons  à  nous  rendre  compte  de  la  raison  fondamentale  pour 
laquelle  partout  la  récitation  se  meut  de  préférence  sur  les  cor¬ 
des  et  dans  les  limites  que  nous  venons  de  voir. 

Il  est  d’abord  facile  de  comprendre  que  le  ton  est  un  inter¬ 
valle  plus  naturel  que  le  demi-ton,  et  qu’il  doit  par  conséquent 
le  précéder.  Le  premier  mouvement  de  cadence,  comme  aussi 
le  premier  mouvement  d’accentuation,  devra  donc  naturellement 
procéder  par  ton  entier;  c’est  pourquoi  nous  aurons  d’abord  les 
modulations  suivantes  : 


Les  récita¬ 
tifs  sont  fon¬ 
dés  sur  la 
nature. 


Cadence. 

Accentuation. 

'  « m ■  , 

Cadence  et  accent. 
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Voyons  maintenant  ce  qui  va  se  produire  si  nous  continuons 
a  descendre.  Après  le  ton  viendra  naturellement  un  autre  ton,  Tétracorde 

<  .  ,  ,  descendant. 

puis  seulement  au  degre  suivant  le  demi-ton,  qui,  après  deux 
tons  pleins,  est  l’intervalle  naturel. 
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C’esx  là  précisément  le  tétracorde  primitif,  si  fréquent  et  si 
caraéléristique  dans  l’ancienne  tonalité;  le  tétracorde  qui  a  servi 
aux  théoriciens  de  générateur  pour  constituer  l’échelle  générale 
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7  étracorde 
ascendant. 


Hts  méloùtes  grégoriennes. 

des  sons,  telle  que  d’après  eux  nous  l'avons  donnée  plus  haut. 

(page  24.)  . 

Retournons  au  point  de  départ  et  étudions  les  degres  que  va 
parcourir  la  voix  en  montant,  si  on  lui  laisse  produire  les  inter¬ 
valles  dans  l’ordre  qui  lui  est  le  plus  naturel. 

Nous  avons  vu  que  le  premier  mouvement  d  accentuation  est 
d’un  ton  entier.  Mais  il  est  plus  naturel  de  descendre  que  de  mon¬ 
ter  :  et  par  conséquent,  pour  que  l’accent  puisse  prendre  de  1  élan 
et  s’élever  de  plus  d’un  degré  au-dessus  de  la  corde  recitante,  il 
faut  qu’auparavant  la  voix  ait  déjà  parcouru  au  moins  un  degre 
au-dessous  de  cette  corde;  d’où  il  suit  que  nous  devrons  néces¬ 
sairement  tenir  compte  de  ce  degré  inférieur  pour  determiner 
les  degrés  supérieurs.  C’est  lui  qui  servira  de  point  de  départ 
pour  le  tétracorde  ascendant;  celui-ci,  selon  1  ordre  naturel  des 
intervalles,  sera  donc  composé  d’un  ton,  puis  encore  dun  ton, 
et  enfin  d’un  demi-ton,  comme  il  suit  : 


En  résumé,  les  progressions  descendantes  et  ascendantes 
1  sont  celles-ci  : 


Triton  in¬ 
direct. 


Ces  deux  tétracordes,  dont  l’un  sert  principalement  a  1  accen¬ 
tuation  musicale  de  la  phrase,  l’autre  aux  cadences,  sont  melo- 
diquement  indépendants  l’un  de  l’autre,  et  n’ont  entre  eux,  pré¬ 
cisément  à  cause  de  la  différence  des  rôles,  qu  une  relation 
indireéle.  C’est  pourquoi,  le  si  du  tétracorde  ascendant  ou  d  ac¬ 
centuation  et  le  fa  du  tétracorde  descendant  ou  de  cadence, 
peuvent  se  faire  entendre,  moyennant  certaines  précautions,  a 
peu  de  distance  l’un  de  l’autre,  sans  blesser  1  oreille.  On  conçoit 
cependant  que  le  fa  après  le  si,  bien  que  pouvant  être  permis, 
comme  nous  venons  de  le  dire,  soit  à  dessein  ordinairement  et 
prudemment  évité. 

Il  y  a  même  des  circonstances  où  il  est  absolument  proscrit. 
En  effet,  comme  nous  l’avons  dit  plus  haut  à  propos  du  chant 


Bea  récitatifs  liturgiques. 

du  Pater,  il  peut  arriver  que  la  modulation  en  s’élevant  se 
porte  avec  une  certaine  insistance  sur  la  note  d’accent,  c’est-à- 
dire  sur  le  si,  jusqu’à  même  s’y  maintenir  de  façon  à  transfor¬ 
mer  cette  note  en  dominante  transitoire.  L’importance  donnée 
au  si  dans  cette  circonstance  ne  permet  plus  en  descendant  de 
faire  entendre  le  fa,  à  cause  de  la  relation  de  triton  qui  serait 
alors  renfermée,  du  moins  implicitement,  dans  là  modulation. 
C’est  pourquoi  dans  ce  cas  le  fa  est  supprimé  et  la  cadence  se 
fait  par  degrés  disjoints. 
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Telle  est  la  progression  ordinaire  de  la  mélodie,  non-seule¬ 
ment  dans  les  récitatifs,  mais  aussi  dans  un  certain  nombre  de 
chants  plus  modulés,  où  la  place  du  fa  est  toujours  vide.  Quel¬ 
quefois  cependant,  au  lieu  de  la  tierce  disjointe  qui  résulte  de  la 
suppression  du  fa,  se  rencontre  la  tierce  conjointe  ou  simplement 
la  seconde.  Mais  alors,  pour  éviter  la  relation  de  triton, 
instinctivement  et  forcément  le  demi-ton  s’est  trouvé  un  degré 

<ü> 

plus  haut,  et  au  lieu  du  tétracorde  primitif  descendant  d’un 
ton,  puis  d’un  ton  et  enfin  d’un  demi-ton,  on  a  eu  un  tétracorde 
d’un  autre  genre,  c’est-à-dire  composé  d’un  ton,  d’un  demi- 
ton  et  d’un  ton.  Une  conséquence  immédiate  de  ce  fait  a  été 
la  transposition  de  la  mélodie  à  un  degré  plus  bas.  La  note 
sol  est  ainsi  devenue  la  corde  récitante,  au  lieu  de  la.  Celle-ci 
est  devenue  la  note  d’accent  et  aussi  parfois,  comme  nous  le 
disions,  une  dominante  d’occasion.  En  montant  encore,  au  lieu 
de  ut  on  a  eu  b  mol.  D’autre  part  la  cadence  qui  se  faisait  sur 
mi  s’est  faite  sur  ré. 


Modulation  notée  sur  l’échelle  ordinaire.  Même  modulation  écrite  un  degré  plus  bas. 
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Pater  noster  qui  es  in  cœlis.  Pater  noster  qui  es  in  cœlis. 


Cette  seconde  échelle,  moins  primitive  et  moins  commune 
que  la  première,  est  cependant  une  échelle  normale,  l’échelle 
propre  d’un  certain  nombre  de  chants  et  particulièrement  des 
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Suppression 
de  la  note  fa. 


Substitu¬ 
tion  de  té¬ 
tracorde. 


29 
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Chant  du 
Symbole. 


Hes  méloûteg  grégoriennes. 

récitatifs  ambrosiens  que  nous  avons  donnés  ci-dessus.  En 
écrivant  ceux-ci  sur  la  première  échelle,  notre  but  était  de 
mieux  montrer  le  rapport  mélodique  qu'ils  présentent,  malgré 
le  changement  de  tétracordes  et  de  modes,  avec  les  récitatifs 
des  autres  liturgies. 

Nous  donnons  ici  le  chant  du  symbole  d’après  l’usage  mila¬ 
nais  :  on  y  reconnaîtra  encore  plusieurs  des  progressions  mélo¬ 
diques,  qui  caractérisent  les  récitatifs  dans  toutes  les  liturgies, 
et  particulièrement  la  suivante  : 

■  ■  “  0  ainsi  écrite  :  ■  _  ■  a  ■ 

- - g - 


Il  sera  facile  en  même  temps  de  remarquer  dans  ce  chant 
l’affinité  mélodique  évidente  qu’il  présente  avec  le  Credo  romain, 
dont  il  semble  une  première  ébauche. 


Chant  du  Symbole 

au  rit  ambrosien. 


»  , 

a  __  as  s  _  a  a 

b  a 

"  B 

Credo  in  unum  De-um,  Patrem  omnipoténtem,  factôrem 
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cœli  et  terræ,  visibili-um  ômni-  um  et  invisibili-um.  Et  in 
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unum  Dominum,  Jesum  Christum  Fili-um  De-i  unigénitum. 
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Et  ex  Patre  natum  ante  ômni-  a  sæcula.  De-  um  de  De-  o, 

•  >3  o  ■  » 

1 

a  b  Basa  b  a  b  b  a  b 

 a  B-  1 

1 

-  B 

: 


lumen  de  lûmine,  De-  um  verum  de  De-  o  vero.  Génitum, 
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non  factum,  consubstanti-  â-lem  Patri  :  per  quem  ômni-  a 
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facta  sunt.  Qui  propter  nos  homines,  et  propter  nostram  sa- 


a  s  a  a 
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lütem  descendit  de  cœlis.  Et  incarnatus  est  de  Spiritu  San- 
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cto  ex  Mari-a  Virgine  :  Et  homo  factus  est.  Crucifixus  éti-am 
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pro  nobis  sub  Ponti-o  Pilato,  passus  et  sepültus  est.  Et  resur- 


®  a  s  a  a  a  a  a  @ 


o  a  a 


a  a 


i 


S 


réxittérti-a  di-e  secundum  Scripturas.  Et  ascéndit  in  coelum, 
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sedet  ad  déxteram  Patris.  Et  iterum  venturus  est  cum  glori-a 
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judicare  vivos  et  rnortu-  os  :  cujus  regni  non  erit  finis.  Et  in 
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Spiritum  Sanctum  Dominum  et  vivi-ficântem,  qui  ex  Patre 
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Fili-ôque  procédit.  Qui  cum  Patre  et  Fili-o  simul  adoratur 
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et  conglorificatur,  qui  locutus  est  per  Prophétas.  Et  unam, 
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Sanctam,  Catholicam  et  Apostôlicam  Ecclési-am.  Confite-or 


Tétracorde 

transposé. 
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unum  baptisma  in  remissi-  onem  peccatorum.  Et  expécto 


resurrecti-  ônem  mortu-  ôrum  :  Et  vitam  futuri  sæculi. 
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A-  men, 

Les  mélodies  dont  les  cadences  appartiennent  au  second  genre 
de  tétracorde,  au  lieu  d’être  écrites  avec  la  dominante  sol  et  la 
finale  ré,  comme  on  vient  de  le  voir,  pourraient  également  se 
trouver  transposées,  non  plus  à  une  seconde,  mais  à  une  quinte 
plus  bas,  de  façon  à  ce  que  le  tétracorde  descende  de  ré  à  la. 
C’est  le  cas  du  Glôria  in  excélsis ,  que  nous  empruntons  encore 
à  la  liturgie  ambrosienne.  Ce  chant  sort  des  limites  habituelles 
du  simple  récitatif;  il  s’élève  surtout  davantage  au-dessus  de  la 
corde  récitante;  et  celle-ci  devient  finale.  On  remarquera  plu¬ 
sieurs  phrases  identiques  à  celles  que  nous  avons  reconnues  faire 
le  fond  du  récitatif  ordinaire;  comme,  per  exemple,  ce  passage  : 

Ambrosien.  Romain. 
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Et  in  terra  pax  hominibus.  Et  in  terra  pax  hominibus. 

L’analogie  est  surtout  frappante,  au  point  de  vue  de  la  mo¬ 
dulation,  entre  ce  Glôria  in  excélsis  ambrosien,  et  celui  qui  est 
indiqué  au  Missel  romain  pour  les  Dimanches  pendant  l’année; 
les  voici  l’un  et  l’autre  : 

Chant  du  Gloria  in  excelsis 


pour  les  Dimanches  ordinaires  dans  la  liturgie  romaine. 
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Glori-  a  in  excelsis  De-o  Et  in  terra  pax  homini-bus 
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bonæ  voluntatis.  Laudamus  te.  Benedi-cimus  te.  Ado-râ- 


lies  récitatifs  liturgiques. 


magnam  glo— ri—  am  tu—  am.  Domi— ne  De—  us,  Rex  cœléstis, 
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De-  us  Pa-ter  omnipotens.  Domine  Fi-  li  unigénite  Jesu 
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Christe.  Domine  De-  us,  Agnus  De-  i  Fi-  li-  us  Patris.  Qui 
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tollis  peccata  mundi  mise-rére  nobis.  Qui  tollis  peccata 
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mundi,  suscipe  deprecati-  onem  nostram.  Qui  sedes  ad  déx- 


ai — —a - - 

■ 

 » 

"■  ■ ■ a 

"a 

_ ea  m 

“T«  Q  a 

•  &  - 

h— i - —  - a— 

— t 

teram  Patris,  mise-rére  nobis.  Quôni-  am  tu  solus  sanctus. 
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Tu  solus  Dominus.  Tu  so-lus  altissimus  Jesu  Christe.  Cum 
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Sancto  Spiritu  in  glôri-  a  De-  i  Pa-  tris.  A-  men. 


Ce  chant,  dans  quelques  éditions,  présente  des  variantes  qui 
détruisent  le  caraéîère  de  la  mélodie,  entravent  et  défigurent 
le  rhythme,  et  ne  permettent  plus  d’établir  entre  les  deux  mo¬ 
dulations,  ambrosienne  et  grégorienne,  un  rapprochement  qui, 
sauf  pour  le  début,  se  fait  de  lui-même  en  suivant  la  leçon  ordi¬ 
naire  des  manuscrits  et  des  meilleurs  imprimés. 
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Chant  du  Gloria  in  excelsis 

emprunte  à  l’Ordinaire  de  la  Messe,  selon  le  rit  ambrosien. 
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mus  te.  Glorificamus  te.  Gratias  agimus  ti-  bi  propter 
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De-us  Pater  omnipotens.  Dô-mi-ne  Fili  unigénite,  Jesu 
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Christe.  Dô-mi-ne  De-us,  Agnus  De-  i,  Fi-li-us  Patris. 


»?  - 

J 

» Fa  ,  ,  ®  ® g  a 

B  9 

.  g,  “■» 

0  b  ™  0  a  n 

8  a 

Qui  tollis  peccata  mundi  miserére  nobis.  Qui  tollis  peccata 
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déxteram  Pa-tris  miserére  nobis.  Quôni-am  tu  solus  sanctus. 
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Tu  solus  Dô-minus.  Tu  solus  altissimus  Jesu  Christe.  Cum 
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Sancto  Spiritu  in  glô-  ri-a  De-i  Pa-  tris.  A-men. 

Pour  revenir  au  récitatif  ordinaire,  on  nous  saura  gré  de 
donner  ici  le  chant  de  l’Evangile,  dans  le  rit  de  S.  Ambroise; 
nous  l’empruntons,  comme  les  mélodies  qui  précèdent  de  la  litur-  I  de  l’ Evan- 
gie  milanaise,  à  un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  l’Arsenal, 
à  Paris,  (n°  221): 
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Chant 
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Dôminus  vobiscum.  Et  cum  spiritu  tu-o.  Lécti-  o 
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sancti  Evangé-li-  i  secündum  Jo-ânnem.  Glôri-a  tibi 
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Domine.  In  illo  témpore  :  Dicebat  Dôminus  Jésus  discipulis 
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su-is.  Ego  sum  Pastor  bonus.  Bonus  pastor  ânimam  su-am 
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dat  pro  ovibus  su-is. 

Les  modulations  aéluelles  de  l’Epître,de  l’Evangile,  des  Orai¬ 
sons,  et  des  Leçons  dans  la  liturgie  romaine  ne  sont  plus  assez 
variées,  pour  que  l’on  puisse  facilement  en  déterminer  le  carac¬ 
tère,  et  reconnaître  le  lien  qui  les  rattache  à  l’ancien  récitatif. 

Nous  trouvons,  pour  ces  mêmes  parties  de  la  Messe  ou  de 
l’Office,  d’autres  formes  mélodiques  en  usage,  du  moins  autre¬ 
fois,  dans  beaucoup  d’Eglises  de  France,  de  Belgique,  d’Alle¬ 
magne  et  même  d’Italie,  et  dont  les  Dominicains,  les  Francis¬ 
cains,  les  Augustins,  ainsi  que  les  diverses  branches  de  l’Ordre 
monastique,  Bénédiétins,  Cisterciens  et  Chartreux,  se  servent 
encore.  Elles  offrent  quelques  variantes  d’une  Eglise  à  l’autre, 


Modu¬ 
lations  ro¬ 
maines. 
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Oraisons. 


Ton  des 
Epîtres. 
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mais  se  ressemblent  assez  pour  qu’on  puisse  les  regarder 
comme  découlant  d’une  même  origine.  Il  n’est  pas  sans  intérêt 
de  les  connaître;  d’autant  plus  qu’elles  sont  données  comme 
romaines  par  le  Cantorinus  curiœ  romanes ,  que  nous  citerons 
d’après  l’édition  vénitienne  de  1513. 

Ce  que  nous  remarquons  de  plus  ancien  dans  ces  diverses 
formules  est  le  ton  des  Oraisons  : 
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Orémus. 

Exâudi  Domine  preces  nostras 

,  et  indulgén- 

ti-  am  nobis  trîbu-e  placâtus  et  pacem.  Per  Dôminum.  etc. 

Ces  inflexions  de  voix  sur  le  ton  plein  appartiennent  évidem¬ 
ment  à  la  manière  primitive,  et  s’harmonisent  parfaitement  avec 
le  préambule  du  Pater ,  ainsi  qu’avec  les  formules  du  FleTtâmus 
génua ,  Requiéscat  inpace ,  et  les  autres,  que  nous  avons  données 
plus  haut  comme  étant  toutes  de  la  même  famille. 

Nous  avons  vu  que  la  voix  en  s’élevant  arrive,  comme  dans 
le  chant  de  la  Préface,  à  prendre  une  autre  dominante.  Nous 
observons  le  même  fait  dans  le  chant  de  l’Epître  tel  que  nous 
le  trouvons  dans  le  Cantorinus ,  sous  ce  titre  :  Tonus  antiquus 
Epistolarum. 
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Lécti-  o  Epîstolæ  be-  âti  Pauli  Apostoli  ad  Românos. 


r  a  a  « 

«l.a  s  63  b  aaaa.a 

■ 

a 

■ 

■ 

■ 

Fratres  :  Corde  enim  créditur  ad  justiti-  am  :  ore  autem  con- 
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En  simplifiant  la  modulation  précédente,  on  est  arrivé  à 
celle-ci,  qui  est  la  plus  ordinaire,  et  se  trouve  du  reste  égale¬ 
ment  dans  le  Cantorinus  : 
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Lecti-  o  Epistolæ  be-  âti  Pauli  Apostoli  ad  Românos. 


Fratres  :  Corde  enim  creditur  ad  justiti-  am  :  ore  autem  con- 
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féssi-  o  fit  ad  salutem. ...  in  Christo  Jesu  Domino  nostro. 

La  formule  du  point  offre  les  variantes  suivantes,  dont  la  pre¬ 
mière  est  plus  particulièrement  française;  la  seconde,  italienne; 
la  troisième,  allemande  et  belge.  La  quatrième  est  celle  que  le 
Cantorinus,  comme  nous  l’avons  vu,  donne  pour  la  plus  ancienne. 
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ad  Românos.  ad  Românos.  ad  Românos.  ad  Românos. 

Le  ton  de  l’Evangile  dans  le  Cantorinus  présente  beaucoup 
d’analogie  avec  celui  de  l’Epître  : 
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Sequénti-  a  sancti  Evangéli-  i  secûndum  Jo-ânnem. 
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Glôri-  a  tibi  Domine.  In  il-lo  tempo-re  :  Dixit  Jésus  Si¬ 


fi  b  0  fa  r« 

„  ■  p  b  a  a  a  qgBBBB  B  ■ 

- 1 - i - 

- - -  gg a— ta  n 

moni  Petro.... significans  quamorte  essetclarificaturusDe-um. 
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Par  voix  de  simplification,  comme  pour  l’Epître,  ce  ton  s  est 
ainsi  transformé  : 


ion 

i 

i 

i 

i 

i 

i 

i 

a 

D 

D 

1 

1 

1 

1 

1 

■ 

a 

1 

Sequenti-  a  sancti  Evangeli-  i  secûndum  Jo-  ânnem. 
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Glori- a  tibi  Domine. 

In  illo  tempore: 

Dixit  Jésus  Simôni 
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Petro...  significans  qua  morte  es-  set  clarificatürus  De-um. 

Au  lieu  de  la  cadence  sur  le  demi-ton,  en  beaucoup  d’Eglises 
on  descendait  à  la  tierce  de  l’une  des  manières  suivantes  : 
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secûndum  Jo- ânnem.  secûndum  Jo-  ânnem.  secûndum 
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Jo-  ânnem.  ou  encore  :  secûndum  Jo-ânnem.  secûndum  Jo-ân 
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ânnem. 

Ce  sont  évidemment  là  des  variations  sur  un  même  thème. 
La  dominante  ou  corde  de  récitation  des  Epîtres  et  des 
Evangiles  est  aussi  devenue  celle  des  Leçons.  Dans  celles-ci, 
le  texte  est  divisé  par  la  flexa ,  quand  la  phrase  le  permet,  et 
par  le  metrum  et  le  punElum  de  cette  manière  : 


Flexa. 

Metrum. 
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Sic  nos  existimet  homo,  ut  ministros  Christi,  et  dispen- 

Pundtum. 
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satôresmysteri-ôrum  De-i...Tu  autem  Dôminemiserére nobis. 
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Le punfîum  se  trouve  aussi  avec  les  variations  suivantes  : 
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miserére  nobis,  mise-rére  nobis,  miserére  nobis,  mi- 
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serére  nobis,  miserére  nobis. 


De  plus,  la  flexa  a  été  de  bonne  heure  supprimée;  et  le 
metrum  lui-même,  selon  le  rit  romain  actuel,  n’est  plus  en  usage 
que  dans  la  conclusion  :  Tu  autem  Domine. 

Le  chant  de  la  Passion,  tel  qu’il  est  donné  dans  les  livres 
romains,  offre  pour  la  partie  du  narrateur,  les  inflexions  propres 
aux  Leçons  selon  l’ancien  usage  :  seulement  la  modulation  du 
punitum  se  termine  par  degrés  conjoints  : 


Chant  de 
la  Passion. 
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thæ-  um,  au  lieu  de  secündum  Matthæ-  um,  ou  secundum 
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Matthæ-  um. 


Le  chant  du  Confiteor  a  la  même  origine  : 
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Confite- or  De- o  omnipoténti.,..  qui-  a  peccavi  nimis 
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cogitati-  ône  verbo  et  ôpere.  etc. 


Chant  du 
Confiteor. 


Elie  Salomon  (1274),  soit  amour  de  la  règle  pour  la  règle, 
soit  colère  d’artiste,  s’indigne  contre  l’usage  du  b  mol  à  cet 
endroit  :  pour  lui  c’est  le  fait  d’une  ignorance  et  d’une  incurie 
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lies  ntéloDtes  grégoriennes. 


clignes  des  dernières  malédictions.  De  cujus  artis  notitia  ob 
dcfcclinn  Prœlati  sui  non  curant;  et  fortassis  Deus  non  curat 
de  ipsis  plus  quam  de  illo ,  cui  dixit  :  tu  repulisti  scientiam,  ego 
repellam  te,  ne  sacerdotio  fungaris  mihi;  expedit  enim ,  ut  sus¬ 
pendatur  mola  asinaria  in  collum  tuum ,  et  demergaris  in  pro¬ 
fundum .  (Gerbert.  Scriptores ,  t.  m.  pag.  50.) 

Comme  on  le  voit  dans  le  Cantorinus ,  ainsi  que  dans  les 
livres  Cisterciens,  Bénédictins,  Dominicains  et  d’autres  encore, 
les  Leçons  brèves  sont  ordinairement  chantées  sur  le  ton  des 
grandes  Leçons.  Il  en  est  de  même  des  Oraisons  aux  petites 
Heures. 

Nous  devons  cependant  remarquer,  relativement  aux  grandes 
Leçons  et  à  l’Evangile,  qu’en  plusieurs  lieux,  spécialement 
chez  les  Cisterciens,  le  chant  est  transposé  sur  la  récitante  la, 
ce  qui  change  la  nature  des  intervalles,  mais  donne  à  ces 
chants  une  saveur  antique  et  un  cachet  religieux  très-re¬ 
marquables  : 
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Jube  Domne  benedicere.  Sic  fâci-  es  flexam,  sic  vero 
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metrum,  sic  autem  punctum. 

Le  Cantorinus  donne  pour  les  Leçons  un  ton  semblable  à 
celui  de  Cîteaux.  Les  Oraisons  qui  devraient  être  sur  le  la, 
comme  nous  les  avons  notées  plus  haut,  page  232,  se  trouvent 
écrites,  dans  ce  document,  sur  la  récitante  ut,  en  conservant 
les  mêmes  mouvements  de  voix  que  dans  le  ton  festival  ancien, 
mais  sur  des  intervalles  qui  ne  s’accordent  plus  avec  ces  mou¬ 
vements.  Aussi  ce  ton  a-t-il  subi  plus  tard  des  modifications, 
qui  en  ont  fait  l’Oraison  du  Direâlorium  de  Guidetti,  repro¬ 
duite  au  Cérémonial  des  Evêques.  Ce  ton  du  reste,  bien  que 
d’un  caraéfère  plus  moderne,  n’est  pas  dépourvu  de  mérite;  il 
exprime  très-bien  par  la  première  inflexion,  ut  si  la  ut  ut,  ou 
si  l’on  veut  fa  mi  ré  fa  fa,  les  titres  à  être  exaucés  que  d’ordi¬ 
naire  fait  valoir  le  début  de  l’Oraison,  et  par  la  seconde, /h  mi, 
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Observation 


ou  ut  si,  la  prière  elle-même,  contenue  clans  les  paroles  prœsta 
quœsumus ,  concède propitius ,  ou  autres  semblables. 

C  est  surtout  dans  ces  sortes  de  chant  que  l’on  doit  cher¬ 
cher,  selon  le  conseil  des  Instituta  Patrum,  à  bien  grouper  les  ^  de laccmL 
mots,  conformément  au  sens  de  la  phrase,  et  à  sauvegarder 
autant  que  possible  les  droits  de  l’accent  tonique.  In  omni 
textu  Ledtioms,  Psalmodiœvel  cantus ,  accentus  sive  concentus 
verborum  (in  quantum  suppetit  facilitas)  non  negligatur ,  quia 
exinde  permaxime  redolet  intel tellus.  ( Scriptores ,  t.  i.  p.  6.) 

C  est  par  respeéf  pour  l’accent  que  dans  plusieurs  des  récitatifs 
précédents,  comme  aussi  dans  le  chant  des  Psaumes,  dont 
nous  nous  occuperons  plus  loin,  on  a  recours,  lorsque  la  for¬ 
mule  mélodique  le  permet,  à  des  anticipations  comme  celles-ci  : 
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nomen  ejus  Emma-  nu-  el.  et  non  pas....  et  pari- et  fîli-  um.. 
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nomen  ejus  Emma-  nu-  el. 

Il  semble  qu’a  1  origine  on  ait  fait  aussi  quelque  attention  à 
la  quantité  des  syllabes.  On  sait  en  effet  que  parmi  les  pieds 
métriques  propres  a  terminer  harmonieusement  une  phrase, 
les  orateurs  latins  affectionnaient  plus  particulièrement  le  di~ 
choice,  comme  âdjuvemur,  ou  le  simple  chorée  suivi  d’un 
molosse  :  mùndus  exsültat.  Il  est  remarquable  que  les  deux 
foi  mules  mélodiques  du  chant  des  Préfaces  semblent  précisé¬ 
ment  calquées,  1  une  sur  le  chorée  et  le  molosse,  l’autre  sur  le 
dichorée. 
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mori-  endo  destruxit.  resurgéndo  reparavit. 
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Chant  du 
Te  Deum. 
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Le  texte  qui  le  premier  a  été  chanté  sur  cette  mélodie  se 
trouvait  probablement  dans  ces  conditions  métriques,  et  une 
fois  le  double  type  mélodique  créé,  on  l’a  conservé,  sans  plus 
s’inquiéter  de  faire  concorder  avec  lui  les  textes  nouveaux. 
Toutefois  dans  les  Préfaces,  comme  aussi  dans  la  plupart  des 
Oraisons,  la  fin  des  phrases,  de  la  dernière  surtout,  offre  pres¬ 
que  toujours  l’une  ou  l’autre  des  deux  combinaisons  données 
plus  haut,  ou  une  combinaison  équivalente. 

Nous  ne  voulons  pas  clore  ce  chapitre  sans  faire  remarquer 
à  nos  leéleurs  le  caraélère  particulier  du  chant  de  l’hymne  Te 
Deum.  Nous  ne  sortons  pas  de  notre  sujet  en  en  parlant  ici, 
car  nous  y  voyons  dans  tout  son  épanouissement  la  modula¬ 
tion  propre  aux  récitatifs  les  plus  anciens.  Il  suffit  pour  s’en 
rendre  compte,  de  comparer  les  débuts  de  la  Préface  avec  la 
première  phrase  de  l'hymne  dont  nous  parlons. 
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Te  De-  um  laudamus,  te  Dominum  confitémur. 


L’affinité  n’est  ni  moins  grande  ni  moins  évidente  dans  ce 
qui  suit.  La  manière  dont  cette  mélodie  est  notée  dans  les  diver¬ 
ses  éditions  de  chant  présente,  il  est  vrai,  des  variantes  assez 
notables;  ces  variantes  tiennent  à  plusieurs  causes,  dont  la 
principale  semble  être  l’habitude  que  l’on  a  prise,  à  une  époque 
déjà  ancienne  et  dans  certains  pays,  de  substituer  la  note  ut 
à  la  note  si,  quand  la  mélodie  monte  du  la.  Ainsi  : 
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Te  ætérnum  Patrem  omnis  terra  veneratur. 
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I les  récitatif#  liturgique#. 

Ensuite,  pour  sauver  la  dureté  de  cette  tierce,  surtout  lors¬ 
qu’on  en  a  alourdi  le  chant  en  pesant  davantage  sur  les  notes, 
on  a  comme  instinctivement  rempli  les  intervalles,  et  insensi¬ 
blement  modifié  la  phrase,  qui  est  arrivée  à  se  transformer  de 
cette  sorte,  ou  d’une  manière  analogue  à  celle-ci  : 
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Te  ætérnum  Pa-trem  omnis  terra  venerâ-tur. 


Nous  devons  faire  remarquer  de  plus  que  cette  composition 
a  une  allure  psalmodique  évidente,  si  bien  que  l’Antienne  même 
s’y  trouve.  Les  paroles  Ætérna  fac  sont  en  effet  sur  une  mo¬ 
dulation  d’Antienne,  trois  fois  répétée,  et  suivie  des  versets 
tirés  de  l’Ecriture,  qui  n’étaient  primitivement  que  les  prières 
ordinaires  de  l’office  matutinal,  dans  le  genre  de  celles  qui  se 
récitent  encore  à  Prime,  ou  à  Complies  avant  l’Oraison;  plus 
tard  ces  versets  se  sont  trouvés  incorporés  au  Te  Deum.  De 
même  que  dans  la  Psalmodie  on  observe  ou  on  néglige,  selon 
les  circonstances,  la  formule  d’intonation;  ainsi  dans  le  Te  Deum 
voit-on  chaque  verset  et  même,  dans  certains  livres,  chaque 
demi-verset  commencer  ex  abrupto  sur  la  dominante  sans  mo¬ 
dulation  préalable,  et  dans  d’autres  offrir  un  début  plus  orné. 
Mais  il  est  temps  d’aborder  la  question  des  Psaumes  propre¬ 
ment  dits,  et  des  autres  chants  de  l’Office  qui  sortent  davantage 
du  caraétère  récitatif. 


LcTn  Deum 
est  un  Psau¬ 
me  avec  son 
Antienne. 
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du  chant  re¬ 
monte  à 
l' antiquité. 


Trois 
manières  de 
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E  l’affinité  que  présentent  entre  elles  les  diverses 
modulations  dont  se  composent  les  récitatifs  litur- 
^  giques,  nous  nous  sommes  trouvés  en  droit  de  con¬ 
clure  que  ces  récitatifs  dérivent  tous  d’une  même 
source  et  appartiennent  à  une  même  tradition. 
Cette  tradition,  croyons-nous,  est  celle  de  l’antiquité  toute 
entière,  des  Grecs  et  par  conséquent  des  Romains,  aussi  bien 
que  celle  des  Juifs.  Les  opinions  émises  sur  ce  sujet  par  les 
auteurs,  dont  les  uns  soutiennent  que  les  chants  de  l’Eglise  ont 
été  empruntés  aux  nomes  grecs,  et  les  autres  qu’ils  viennent  du 
moins  en  partie  de  la  synagogue,  peuvent  facilement  se  con¬ 
cilier,  pourvu  qu’on  ne  veuille  pas  poser  une  thèse  trop  absolue, 
comme  s’il  s’agissait  de  mélodies  reproduites  exactement  note 
pour  note.  Dès  l’origine,  l’Office  divin  dans  l’Eglise  se  présente 
comme  une  tradition  antérieure;  ainsi  quand  les  Aéfes  des  Apô¬ 
tres  nous  rapportent  que  Pierre  et  Jean  montèrent  au  temple  pour 
prier,  ad  horam  orationis  nonani ,  on  voit  assez  clairement,  par 
l’expression  même  dont  se  sert  saint  Luc,  qu’ils  allaient  prendre 
part  à  une  prière  liturgique.  L’existence,  en  ce  qui  concerne  la 
louange  divine,  d’une  tradition  passant  de  l’ancienne  loi  dans  la 
nouvelle,  résulte  d’ailleurs  du  fait  seul  que  les  Psaumes  et  les 
Cantiques  de  l’ancienne  loi  sont  devenus  de  plein  droit  l’apanage 
de  la  sainte  Eglise,  qui  en  fait  encore  et  en  fera  jusqu  a  la  fin  des 
siècles  le  texte  principal  de  ses  chants.  Dans  ces  conditions,  il 
n’est  guère  possible  de  supposer  que  l’Eglise  a  recueilli  les 
paroles  sans  garder  aucune  réminiscence  de  la  manière  dont  on 
s’en  servait  et  des  mélodies  sur  lesquelles  on  les  chantait. 

Quant  à  l’usage  liturgique  des  Psaumes  et  des  Cantiques, 
c’est-à-dire  au  partage  du  texte  et  à  la  distribution  des  rôles 
entre  les  chœurs  et  le  peuple,  nous  remarquons  dans  la  liturgie 
chrétienne  trois  manières  principales,  qui  étaient  également  en 
usage  dans  la  liturgie  mosaïque. 

La  première  consiste  à  faire  répéter  par  le  peuple  ou  par  les 
chantres  les  paroles  prononcées  par  le  leéleur  ou  les  chantres  : 


Des  psaumes,  tes  antiennes  et  tes  répons. 


c  est  ce  que  1  on  appelle  proprement  répondre ,  et  les  chants  basés 
sur  ce  premier  procédé  sont  appelés  Répons.  Ainsi  par  exemple, 
le  chantre  dit  :  Amâvit  eum  Dominus  et  ornâvit  euni;  le  chœur 
reprend  :  Amâvit  eum  Dôminus  et  ornâvit  eum;  le  chantre  dit 
un  verset  et  le  chœur  redit  le  Répons ,  c’est-à-dire  répète  en  tout 
ou  en  partie  ce  qu’il  a  déjà  répondu.  C’est  là  notre  Répons  bref. 
Autrefois  les  Répons  prolixes  c’est-à-dire  les  Répons  qui  suivent 
chacune  des  Leçons  de  Matines,  comme  aussi  le  Répons  sur  les 
degrés,  ou  Graduel,  qui  suit  l’Epître,  se  chantaient  de  la  même 
manière;  c’est-à-dire  que  le  chantre  donnait  d’abord  le  corps  du 
Répons  jusqu’au  verset,  le  chœur  le  répétait  avec  les  mêmes 
paroles  et  le  même  chant  et  enfin  le  reprenait  de  nouveau  après 
le  verset.  C’est  encore  ainsi  que  se  chante  1  Alléluia  de  la  Messe. 
Cet  usage  fait  comprendre  pourquoi,  par  exemple,  le  verset  du 
Graduel  Priusquam  reste  en  suspens  après  dixit  mihi  :  autrefois 
on  reprenait  immédiatement  :  Priusquam  te  formârem. 

La  seconde  manière  consistait  à  intercaler  dans  la  suite  du 
Psaume  ou  du  Cantique  une  sorte  de  refrain  primitivement  très- 
court,  appelé  Antienne.  A  l’origine,  l’Antienne  se  chantait  de 
deux  en  deux  versets;  plus  tard  on  ne  la  fit  plus  habituellement 
entendre  qu’au  commencement  et  à  la  fin  du  Psaume.  L’Antienne 
de  l’Invitatoire  ou  au  moins  sa  dernière  partie  se  chante  encore 
ainsi  après  chaque  deux  versets.  Bien  qu’elle  se  répète  au  début 
en  manière  de  Répons,  la  manière  dont  elle  s’entremêle  au 
Psaume  l’a  fait  regarder  comme  une  Antienne.  On  aura  une 
idée  plus  exaCte  encore  du  caraétère  de  l’Antienne  en  se  rappe¬ 
lant  la  manière  de  chanter  le  Psaume  Venite  au  jour  de  l’Epi¬ 
phanie  dans  l’office  romain,  ou  bien  les  Psaumes  pour  la  consé¬ 
cration  des  autels  d’après  le  Pontifical. 

Dans  les  Répons,  les  versets  sont  plus  ou  moins  nombreux, 
et  communément  choisis  dans  le  Psaume.  Quelques  Répons, 
comme  par  exemple  Aspiciens  a  longe,  du  premier  Dimanche 
de  l’Avent,  et  Libera  me,  de  l’Office  des  morts,  ont  encore 
actuellement  plusieurs  versets  ;  les  autres  n’en  offrent  plus 
qu’un  seul. 

Avec  les  Antiennes  on  chantait  ordinairement  tous  les  ver¬ 
sets  du  Psaume  dans  leur  ordre,  sauf  à  l’Offertoire  ou  les  versets, 
dont  l’usage  ne  s’est  maintenu  qu’à  la  messe  des  Défunts,  sont 


Ripons. 


Antiennes. 


3l 


2\2 
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Chants  di- 
rectanés. 

des  versets  choisis;  mais  à  X Introït  et  à  la  Communion  on 
chantait  le  Psaume,  en  commençant  par  le  premier  verset  qui, 
à  X Introït,  dans  l’usage  adtuel ,  est  demeuré  seul  avec  le 
Gloria  Patri ,  et  a  disparu  de  la  Communion  ainsi  que  le  Psaume 
tout  entier. 

La  troisième  manière  consiste  à  chanter  le  Psaume  d’un  bout 
à  l’autre  d’une  même  suite,  sans  rien  répéter  ni  rien  intercaler. 
Peu  importe  du  reste  que  le  chant  soit  dans  ce  cas  sur  une  même 
corde  ou  sur  plusieurs.  Ainsi  le  Trait  à  la  Messe,  bien  qu’il  se 
poursuive  sur  une  modulation  variée,  et  soit  alternée  par  les 
chœurs,  est  cependant  in  direlîum ,  allant  tout  droit ,  sans  reprise 
ni  répétition  jusqu’à  la  fin.  On  voit  ici  à  quel  ordre  d’idées 
appartient  l’expression  in  direlîum ,  et  comment  on  désigne  par 
là  simplement  la  manière  dont  le  texte  se  combine,  nullement 
la  variété  plus  ou  moins  grande  des  intervalles  mélodiques. 

A  utres 
manières  de 
classer  les 
mélodies. 

Sous  ce  dernier  rapport  nous  avons  également  distingué 
trois  sortes  de  chants  :  i°  ceux  qui  restent  sur  une  même  corde: 
ces  chants  relîo  tono  sont  direéfanés  ou  non;  2°  ceux  où  l’on 

Chant  des 
Psaumes. 

marque  seulement  la  fin  des  phrases  ou  des  divisions  principales 
au  moyen  d’un  accent  musical,  ou  d’une  cadence  mélodique  plus 
ou  moins  prononcée;  3°ceux  dans  lesquels  la  voix  parcourt  avec 
plus  de  variété  et  de  liberté  les  divers  degrés  de  l’échelle. 

Enfin  nous  avons  eu,  à  un  autre  point  de  vue  encore,  i°les 
chants  syllabiques,  qui  n’ont  par  syllabe  qu’une  seule  note; 
2°  ceux  qui  n’ont  sur  la  même  syllabe  qu’un  seul  groupe;  3°ceux 
qui  s’épanouissent  sur  la  même  syllabe  en  traits  mélodiques 
plus  ou  moins  prolongés. 

Toutes  ces  différentes  manières  d’envisager  les  compositions 
liturgiques  sont  nécessaires  à  connaître  pour  comprendre  les 
auteurs  anciens,  qui  ne  disent  pas  toujours  assez  clairement  en 
quel  sens  ils  prennent  telle  ou  telle  expression,  et  à  cause  de 
cela  n’ont  pas  toujours  été  bien  interprétés. 

Revenons  aux  Antiennes  et  aux  Répons.  Nous  avons  suffi¬ 
samment  expliqué  les  chants  direélanés,  en  parlant  au  chapitre 
précédent  des  récitatifs  qui  le  sont  presque  tous. 

Les  Psaumes  paraissent  s’être  d’abord  chantés  très-simple¬ 
ment,  si  l’on  en  juge  par  les  tons  ambrosiens,  que  nous  allons 
d’abord  faire  connaître,  pour  servir  de  point  de  départ  aux 

Des  psaumes,  Ses  antiennes  et  Ses  répons 


explications  que  nous  aurons  à  donner  des  tons  psalmodiques 
grégoriens. 
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Dixit  Dôminus  Domino  me-o  :  Sede  a  dextris  me-is. 
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Voyons  maintenant  quelques  Antiennes  dans  les  différents 
Modes. 

Antiennes 

extraites  du  Psautier  ambrosien  (1618). 
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e  u  o  u  a  e. 
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Psallam  De-o  me-o  quândi-u  e-ro.  e  u  o  u  a  e.  In  Quadrag. 
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De-us,  De-us  me-us  réspice  in  me.  e  u  o  u  a  e. 
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Benedictus  Dôminus  De-us  me-us.  e  u  o  u  a  e. 


VIIe  et  VIIIe. 
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Desiderat  anima  me-a  ad  te  De-us.  e  u  o  u  a  e. 
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Jubi-lâte  De-o  omnis  terra,  psalmum  dicite  nô-mini 
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Bonum  est  confitéri  Domino  De-o  nostro.  e  u  o  u  a  e. 


fl    S  a  a  a 

*  ■« 

□ 

■  * - 

! 

a 

1 

<» 

► 

3 

P 

, * a 

a 

- B - 

B  "  b 

Dixit  Dôminus  Dô-mino  me-o  :  Sede  a  dextris  me-is 
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lies  méloùtes  grégoriennes. 
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Magna  opéra  Dômi-ni.  e  u  o  u  a  e. 
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Mi  éricors  et  mise-  râtor  et  justus  Dominus,  e  u  o  u  a  e 
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Sit  nomen  Dômini  benedictum  in  sæcula.  e  u  o  u  a  e. 
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Fi-at  Domine  aures  tu-æ  intendéntes  in  voce  ora- 
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In  salicibus  in  médi-o  ejus  suspéndi-mus  ôr-gana 
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Effundam  in  conspéctu  tu-o  precem  me-am  Domine, 
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e  u  o  u  a  e. 

Nous  n’avons  pas  à  faire  remarquer  l’analogie  que  présen¬ 
tent  quelques-unes  de  ces  Antiennes  avec  celles  qui  correspon¬ 
dent  dans  le  Psautier  romain;  elle  est  surtout  frappante,  si 

Des  psaumes,  des  antiennes  et  des  répons. 

l’on  fait  attention  à  la  leçon  des  manuscrits  grégoriens,  qui 
par  exemple  pour  l’Antienne  du  Psaume  13 1  porte  cette  modu¬ 
lation  encore  ambrosienne  : 


Et  omnis  mansu-  e-  tüdinis  ejus. 


On  l’a  régularisée  dans  beaucoup  de  livres  de  cette  façon  : 
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Et  omnis  mansu-  etüdinis  ejus. 


Ce  qui  n’a  plus  la  même  saveur  d’antiquité,  ni  le  même 
charme. 

Lorsque  des  Psaumes  ou  des  Versets  se  chantent  soit  avec 
Antienne,  soit  en  manière  de  Répons,  il  est  nécessaire,  pour  en 
apprécier  le  caractère  mélodique  et  en  comprendre  les  règles, 
de  les  considérer  comme  ne  faisant  avec  l’Antienne  ou  le  Répons 
qu’une  même  suite. 

Ainsi  pour  ce  qui  est  d’abord  du  chant  avec  Antienne,  celle- 
ci  doit  s’enchaîner  avec  les  Versets  de  telle  sorte  que  l’on  passe 
du  Verset  à  l’Antienne  et  de  l’Antienne  au  Verset  avec  le  plus 
de  naturel  possible.  On  sait  que  le  Verset  du  Psaume  dans  le 
chant  grégorien  se  chante  sur  la  dominante  qui  varie  selon  les 
Modes.  Partant  de  la  finale  de  l’Antienne  pour  monter  à  cette 
dominante  la  voix  les  relie  l’une  à  l’autre  au  moyen  de  ce  que 
l’on  appelle  X Intonation  comme  on  le  voit  au  tableau  suivant  : 


Chaque 
Psaume  fait 
avec  son  An¬ 
tienne  un 
même  corps. 
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Finale.  Intonation. 
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Finale.  Intonation. 
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Finale.  Intonation. 


Finale.  Intonation. 
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Finale.  Intonation. 
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Finale.  Intonation. 
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Finale.  Intonation. 


Finale.  Intonation. 
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Mode. 
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mes. 
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Tttü  méloùtcs  grégoriennes. 


On  remarque  ici  une  différence  entre  l’intonation  du  troisième 
Mode  et  celle  du  huitième,  composée  cependant  des  mêmes  de¬ 
grés.  Cette  différence  consiste  en  ce  que  dans  le  troisième 
Mode  l’ascension  du  la  à  l 'ut  se  fait  au  moyen  d’une  ligature, 
qui  ne  se  retrouve  plus  au  huitième  Mode,  ou  la  voix  au  con¬ 
traire  procède  syllabiquement.  La  raison  en  est  que  dans  le  hui¬ 
tième  Mode  l’Antienne  finit  en  sol  et  dans  le  troisième  en  mi, 
et  qu’il  serait  dur  de  monter  de  cette  note  jusqu’à  l 'ut  sans 
ligature,  tandis  qu’en  partant  de  sol  l’ascension  par  degrés 
syllabiques  n’offre  pas  la  moindre  difficulté. 

Il  faut  aussi,  dans  quelque  ton  que  l’on  chante  le  Psaume, que 
le  Verset  se  termine  de  manière  à  amener  naturellement  le  com¬ 
mencement  de  l’Antienne  avec  lequel  il  s’enchaîne.  Comme  les 
Antiennes  ne  commencent  pas  toutes  de  la  même  manière,  la 
terminaison  des  Versets,  dans  la  plupart  des  Modes,  varie  en 
conséquence  de  diverses  manières;  voici  dans  chaque  Mode  les 
principales  terminaisons  que  les  anciens  appellent  différences  : 


Différences 
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Seculôrum.  Amen.  e  u  o  u  a  e  Similâbo. 
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e  u  o  u  a  e.  Euge  serve  bo-ne.  A  bimâtu.  e  u  o  u  a  e. 
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Ave  Ma-rî-  a.  e  u  o  u  a  e.  Estôte  fortes.  e  u  o  u  a  e. 
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Yo-lo  Pater. 

Va-do. 
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e  u  o  u  a  e.  Exi  cito. 
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Mode  11  ■  m 
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e  u  o  u  a  e.  Remânsit  pu- er  Jésus. 
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e  u  o  u  a  e.  Dum  esset  Rex.  e  u  o  u  a  e. 
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Quando  natus  es.  e  u  o  u  a  e.  Domine  mi  rex. 


e  u  o  u  a  e.  Laus.  e  u  o  u  a  e.  O  mors. 
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e  u  o  u  a  e.  Fidéli-a.  e  u  o  u  a  e.  Prophéta  magnus. 
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e  u  o  u  a  e.  Solvite  templum  hoc. 
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e  u  o  u  a  e.  Ecce  sacérdos  magnus.  e  u  o  u  a  e. 
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Dixit  Dominus. 
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e  u  o  u  a  e.  Be-  âtam  me  dicent,  e  u  o  u  a  e. 
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E-  untes  i-  bant. 
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irrégulier. 
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e  u  o  u  a  e.  Nos  qui  vivimus. 


On  rencontre  d’autres  différences  encore  dans  les  listes  que 
nous  ont  données  Bernon,  Aurélien,  Hucbald,  Réginon,  Gui 
d’Arezzo,  etc.  :  plusieurs  d’entre  elles,  ayant  un  caraétère  trop 
suspensif  pour  être  employées  sans  que  l’Antienne  suive  immé¬ 
diatement,  sont  à  cause  de  cela  tombées  de  bonne  heure  en 
désuétude. 

La  médiante  n’est  pas  soumise  au  même  genre  de  variations 
que  la  terminaison  :  elle  se  modifie,  et  encore  légèrement,  sous 
l’influence  de  l’accent  tonique,  d’après  les  règles  que  nous  allons 
ici  résumer  aussi  brièvement  que  possible. 

Voici  d’abord  la  formule  des  médiantes  pour  chaque  mode  : 
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et  nunc  et  semper.  eueee.  eueee. 
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eueee.  eueee.  eueee. 


i°  Dans  chaque  formule  la  note  pénultième  du  chant  doit 
coïncider  avec  celle  des  deux  avant-dernières  syllabes  qui  porte 
l’accent  tonique. 
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Exemples  : 


in  te  sperâvi. 


in  te  speravimus. 
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S - ■ 


in  te  sperâvi. 


in  te  speravimus. 


Toutefois  lorsqu’à  la  médiante  des  deuxième,  cinquième  et 
huitième  Modes,  il  se  rencontre  un  monosyllabe  ou  un  mot  hé¬ 
breu  ayant  l’accent  sur  la  finale,  la  note  pénultième  du  chant 
correspond  à  ce  monosyllabe  ou  à  cette  finale,  et  y  demeure 
suspendue,  de  façon  à  ce  que  la  dernière  note  du  chant  est  sup¬ 
primée  :  c’est  ce  que  l’on  appelle  une  médiante  rompue. 


indutus  est. 


De-  us  Isra-  él. 
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rompues. 


Lorsque  la  médiante  des  autres  tons  finit  par  un  mot  hébreu, 
on  traite  celui-ci  comme  s’il  était  accentué  à  la  manière  latine, 
c’est-à-dire  accentué  sur  la  pénultième  ou  l’antépénultième. 

On  ne  compte  pas  non  plus  l’accent  du  monosyllabe  final. 


De-  us  Isra-  el. 


et  exâudi  me. 


S’il  arrive,  dans  ce  dernier  cas,  que  le  monosyllabe  soit  pré¬ 
cédé  d’un  mot  accentué  à  la  pénultième,  il  n’y  a  pas  alors  de 
syllabe  accentuée  sur  laquelle  on  puisse  appuyer  la  note  pénul¬ 
tième  de  la  modulation.  Faute  de  mieux,  on  prend  la  syllabe 
qui  a  le  plus  de  valeur  après  l’accent,  c’est-à-dire  la  finale. 
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Rien  ne  pourrait  motiver  : 


lætâbitur  rex. 


lætabîtur  rex. 


2°  Dans  certaines  médiantes,  à  savoir  celles  des  premier,  troi¬ 
sième  et  septième  Mode,  la  formule  commence  par  une  élévation 
de  la  voix  à  la  quatrième  note  à  partir  de  la  fin.  Il  faut  remarquer 
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A  nticipa - 
tions. 


Ües  méloùtes  grégoriennes. 


que  cette  élévation  de  voix  constitue  une  sorte  d’accent  mu¬ 
sical,  indépendant  du  reste  de  la  formule  :  c’est  pourquoi  on 
peut  l’anticiper  pour  le  mettre  d’accord  avec  l’accent  du  texte, 
de  façon  que  si  la  syllabe  à  laquelle  correspond  régulière¬ 
ment  la  quatrième  note  dont  nous  parlons,  c’est-à-dire  la 
seconde  syllabe  avant  celle  que  nous  avons  dit  devoir  coincï- 
cler  avec  la  note  pénultième  de  la  formule,  vient  dans  le  mot 
après  l’accent  tonique,  on  anticipe  l’élévation  de  la  voix  sur 
cet  accent. 
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Domino  me-  o. 


stéri-lem  in  domo. 
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et  non  pas  : 
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Dômino  me-  o. 


stéri-  lem  in  domo. 


Selon  le  besoin,  les  mots  hébreux  sont  traités  tantôt  à  la 


manière  latine,  tantôt  selon  les 
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Lauda  Jerüsalem  Dôminum. 


règles  de  l’hébreu. 
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Qui  regis  Isra-él  intende. 


Les  règles  que  nous  venons  de  donner  à  propos  des  méchan¬ 
tes  des  premier,  troisième  et  septième  Modes  sont  applicables  à 
la  terminaison  du  cinquième  et  du  septième. 

Nous  trouvons  ces  règles  généralement  observées  dans  les 
anciens  monuments;  il  faut  avouer  cependant  que  nos  pères  les 
ont  parfois  négligées  et  ne  se  sont  pas  toujours  fait  une  loi  aussi 
absolue  de  n’élever  jamais  la  finale  du  mot.  Dans  un  chant  des 
Psaumes  un  peu  rapide,  cette  loi  peut  amener  en  effet  une 
certaine  gêne.  De  plus,  dans  les  Psaumes  de  l’Introït,  et  par 
conséquent  dans  le  ton  solennel  propre  aux  Cantiques  Evan¬ 
géliques,  la  modulation  présente  des  groupes  de  notes  qui 
exigent  ou  permettent  un  rhythme  plus  indépendant  du  texte. 


Des  psaumes,  Pes  antiennes  et  Pes  répons. 

Le  ton  des  Psaumes  à  l’Introït  dérive  du  ton  ordinaire,  comme 
les  deux  exemples  suivants  suffiront  à  le  démontrer  : 
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Eructavit  cor  me-um  verbum  bonum,  dico  ego  opera 
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Eructavit  cor  me-  um  ver-bum  bo-num,  di-co  ego 
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Eructavit  cor  me-um  verbum  bonum,  dico  ego  opéra 
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Eructavit  cor  me-um  verbum  bonum,  di-co  ego  opéra 
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B 

me-  a  Régi. 

En  faisant  la  même  comparaison  dans  le  quatrième  Mode, 
on  comprend  combien  est  fautif  le  b  mol  introduit  dans  les  livres 
modernes  aux  Introïts  de  ce  Mode. 

Le  si,  qui  est  naturel  dans  la  psalmodie  ordinaire  du  qua¬ 
trième,  est  répété  au  ton  solennel,  comme  le  ré  dans  celle  du 
huitième,  et  doit  par  conséquent  rester  naturel. 
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Le  B  dans 
la  psalmodie 
du  quatriè¬ 
me  Mode. 


256 


T  er  mi  7i  di¬ 
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sets  aux  In¬ 
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Répons. 
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En  bémolisant  cette  note  si  on  altère  gravement  la  mélodie; 
et  c’est  ici  surtout  qu’Elie  Salomon,  dont  nous  avons  cité  les 
paroles  indignées  à  propos  du  b  mol  dans  les  Leçons,  aurait 
raison  à  ce  qu’il  semble,  de  crier  au  scandale. 

Il  y  a  aussi  pour  la  terminaison  du  Psaume  dans  les  Introits, 
des  différences  en  rapport  avec  les  premiers  mots  de  l’Antienne. 
Seulement  elles  sont  moins  nombreuses,  et  ne  peuvent  plus 
être  usitées  qu’avant  la  reprise  de  l’ Introït,  aux  mots  Amen. 

En  voici  deux  exemples  ; 


A  chaque  page  du  Graduel  et  de  l’Antiphonaire  grégorien, 
on  remarque  le  même  soin  à  tout  harmoniser  selon  les  règles  du 
goût  le  plus  délicat,  de  façon  à  ce  que  non-seulement  chaque 
phrase  prise  isolément  coule  avec  ce  naturel  et  cette  limpidité 
qui  sont  le  cachet  des  œuvres  à  la  fois  simples  et  belles,  mais 
qu’elles  se  succèdent  et  s’enchaînent  les  unes  aux  autres  tou¬ 
jours  avec  aisance  et  douceur. 

Sous  ce  rapport,  les  Répons  soit  ceux  de  Matines,  soit  celui 
de  la  Messe,  appelé  Graduel,  ne  sont  pas  moins  bien  composés 
que  les  Antiennes.  Les  Versets,  même  dans  les  riches  vocalises 
du  Graduel,  conservent  un  caraétère  récitatif  très  marqué.  De 
même  que  pour  les  Psaumes  et  les  Antiennes,  la  fin  des  Ver¬ 
sets  s’agence  soit  avec  le  corps  même  du  Répons,  soit  avec 
la  reprise  ou  réclame  d’une  manière  toujours  simple  et  naturelle. 


Dec  psaumes,  Dec  antiennes  et  Ses  répons. 

Peut-être  serait-ce  ici  le  lieu  d’exposer  la  théorie  des  Modes 
de  la  musique  grégorienne.  Mais  pour  l’approfondir,  il  nous 
faudrait  entrer  dans  des  explications  plus  spéculatives  que  prati¬ 
ques,  et  plus  longues  que  ne  le  comporte  le  cadre  de  cet  ouvrage. 
Contentons-nous  de  quelques  observations. 

La  loi  des  Modes  dans  le  chant  n’est  que  l’application  à  la 
composition  musicale  de  la  loi  d’unité  nécessaire  à  toute  œuvre 
d’art.  L’unité  mélodique  d’un  morceau  de  plain-chant  résulte 
principalement  de  deux  choses  :  de  ce  qu’il  y  a  dans  ce  morceau 
i°  une  note  principale  de  récitation ,  autour  de  laquelle  la  voix 
aime  de  préférence  à  se  mouvoir  :  c’est  ce  que  l’on  nomme  la 
dominante ;  et  2°  une  note  principale  de  cadence ,  sur  laquelle 
la  voix  vient  de  préférence  se  reposer  :  cette  note  est  la  finale. 
Dans  les  récitatifs  proprement  dits,  il  y  a,  comme  nous  l’avons 
vu,  diverses  dominantes  et  diverses  formules  de  cadences,  qui 
permettent  d’établir,  pour  ces  récitatifs  mêmes,  une  certaine 
classification,  sans  que  toutefois  on  puisse  les  ranger  dans  des 
Modes  très  caractérisés.  Les  Antiennes  et  les  Répons,  surtout 
en  ce  qui  concerne  les  cadences,  présentent  moins  de  vague, 
une  allure  mélodique  plus  appréciable,  un  Mode  ou  manière 
d’être  plus  facile  à  déterminer  ou  à  classer. 

On  sait  que  les  théoriciens  distinguent  communément  huit 
Modes,  ayant  pour  finales  et  pour  dominantes  respectives  celles 
que  nous  représente  le  tableau  suivant  : 


Finale. 

Dominante . 

Finale. 

Dominante. 

I. 

RE 

— •  LA 

OU 

LA  — 

MI 

II. 

RE 

—  FA 

ou 

LA  — 

UT 

III. 

MI 

—  UT 

ou 

SI  — 

SOL 

IV. 

MI 

—  LA 

ou 

SI  — 

MI 

V. 

FA 

—  UT 

ou 

UT  — 

SOL 

VI. 

FA 

—  LA 

ou 

UT  — 

MI 

VII. 

SOL 

—  RE 

VIII. 

SOL 

—  UT 

D  ans  la  série  des  Modes,  les  impairs  sont  dits  authentiques , 
c’est-à-dire  principaux  ou  primitifs;  les  autres  plagaux ,  c’est-à- 
dire  collatéraux  ou  dérivés.  Chaque  Mode  authentique  a  la  même 
finale  que  le  plagal  correspondant  :  les  notes  qui  sont  dans  la 
quinte  au-dessus  de  cette  finale  se  trouvent  communes  à  l’au¬ 
thentique  et  au  plagal.  Les  Antiennes  du  Psautier  ambrosien 
que  nous  avons  données  plus  haut  dépassent  à  peine  cette 
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Formules 
des  huit  Mo¬ 
des. 


quinte  :  c’est  pourquoi,  l’authentique  et  le  plagal  dans  ce  cas 
ne  font  qu’un  Mode;  et  c’est  probablement  cette  circonstance 
qui  a  fait  dire  que  S.  Ambroise  a  inventé  les  quatre  Modes 
authentiques,  auxquels  S.  Grégoire  aurait  ajouté  les  Modes  pla- 
gaux.  Il  est  moins  facile  de  savoir  pourquoi  les  Orientaux,  qui 
ont  aussi  dans  leur  musique  des  Modes  authentiques  et  des 
Modes  plagaux,  attribuent  les  premiers  à  David  et  les  seconds 
à  Salomon. 

Pour  apprendre  à  discerner  le  caraélère  de  chacun  des  huit 
Modes,  les  anciens  ont  composé  huit  formules  ou  mélodies- 
types  dont  nous  avons  déjà  parlé  et  que  nous  reproduisons  ici. 

i.  ■  ~ 


■  ♦ 


Primum  quærite  regnum  De-  i. 


II. 


•i  ■ 

TL. , * ■- ’ 

h « 

■  ■ 8  “  b  " 

B - ■  ;B 

Se-cundum  autem  simi-le  est  hu-  ic. 


III. 


? 


:  * 


■  ■ 


Térti-  a  di-es  est  quod  hæc  facta  sunt. 


IV. 


1 

■ .   

«3  g  Q  . 

■  S  r"  ■  «* 

Quarta  vigî-li 

~  1 

-  a  venit  ad  e-  os. 

v-  5- 


■r . 


■  ■ 


■   ■ 


■  a 


Quinque  prudéntes  intravérunt  ad  nüpti-as. 


1 


VI. 


.1  V  — '%>  . 


T 

Sexta  hora  sedit  super  pute-  um. 
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i  r 
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*■ 

vu. 


*  ■  ■  A 

*  0  a ,Ft  S  1 

i  a 

— :  .  ■ - F*  .  .  *»— J 

Septem  sunt  Spiritus  ante  thronum  De-i. 


a  a  ■  ■■ 


VITI. 


.  !  p 


fet 


— Î?Vh 


f- 


Octo  sunt  be-ati-  tudines. 


On  ne  peut  trop  admirer,  dans  le  répertoire  grégorien,  la 
manière  dont  les  diverses  parties  de  chaque  morceau  se  com¬ 
binent  et  s’enchaînent,  la  physionomie  propre  qui  a  pu  être 
donnée  à  chaque  genre  de  chant  et  qui,  sans  nuire  à  l’expres¬ 
sion  spéciale  à  chaque  mélodie,  permet  de  distinguer  un  Introït 
ou  une  Communion  d’un  Offertoire,  celui-ci  d’un  Graduel  ou 
d’un  Répons  de  Matines.  Malgré  la  gêne  que  semblerait  devoir 
imposer  la  réalisation  de  conditions  aussi  complexes,  la  mélodie 
se  fond  toujours  avec  le  texte,  fait  avec  lui  un  même  corps,  et 
se  prête  à  tous  ses  mouvements,  lui  donne  de  la  force,  sans  en 
perdre  elle- même;  et  tout  cela  sans  apprêt,  sans  prétention, 
sans  moyens  extraordinaires,  avec  les  seules  ressources  de  la 
gamme  diatonique,  et  d’un  rhythme  toujours  simple  et  peu 
apparent,  quoique  en  réalité  très-riche  et  très-varié. 

Reproduisons  ici  à  ce  propos  une  page  de  Baini,  traduite 
littéralement  de  son  Mémoire  historique  et  critique  sur  la  vie 
et  les  œuvres  de  Palestrina.  (Rome,  1828.) 

“  Les  mélodies  véritables  et  anciennes  du  chant  grégorien 

.  .  . .  ,  .  .  Témoigna 

(quoique  puissent  dire  et  écrire  contre  mon  assertion  tous  ceux  ge  de  Baini. 
qui  font  de  la  musique)  sont  absolument  inimitables.  On  peut 
les  copier,  on  peut  les  adapter,  Dieu  sait  comme!  à  d’autres 
paroles;  mais  en  créer  de  nouvelles,  aussi  riches  que  les  ancien¬ 
nes,  cela  ne  peut  se  faire,  cela  ne  s’est  jamais  fait. 

”  J  e  ne  dirai  pas  que  la  plupart  de  ces  mélodies  furent  l’œuvre 
des  premiers  chrétiens;  que  plusieurs  sont  de  l’antique  synago¬ 
gue,  et  par  conséquent  nées, — qu’on  me  permette  l’expression, 

—  quand  l’art  était  vivant.  Je  ne  dirai  pas  que  beaucoup  sont 
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l’œuvre  de  S.  Damase,  de  S.  Gélase  et  principalement  de 
S.  Grégoire-le-Grand,  Pontifes  singulièrement  inspirés  de  Dieu 
à  cette  fin.  Je  ne  dirai  pas  que  plusieurs  ont  été  composés  par 
de  très-saints  et  très-savants  Moines,  qui  florissaient  au  hui¬ 
tième,  neuvième,  dizième,  onzième  et  douzième  siècles;  et  nous 
savons  tous,  relativement  à  leurs  œuvres,  qu’avant  de  les  écrire, 
ils  se  munissaient  de  la  prière  et  du  jeûne.  J  e  ne  dirai  pas,  comme 
l’attestent  tant  de  monuments  conservés  jusqu’à  nous,  qu’avant 
de  composer  un  chant  ecclésiastique  les  auteurs  observaient  la 
nature,  le  caraéfère,  le  sens  des  paroles  et  la  circonstance  dans 
laquelle  ce  chant  devait  être  exécuté;  classant  ensuite  les  résul¬ 
tats  de  cette  étude,  ils  déterminaient  le  mode  ou  ton  correspon¬ 
dant  soit  pour  l’acuité  ou  la  gravité  du  chant,  soit  pour  le  mou¬ 
vement  ou  le  rhythme,  soit  pour  la  disposition  des  demi-tons, 
soit  pour  les  allures  particulières  des  modulations,  soit  pour  la 
marche  propre  des  mélodies.  Ils  distinguaient  le  caraéfère  propre 
aux  chants  de  la  Messe  de  celui  qui  convient  à  l’Office  :  autre 
était  le  style  de  l’Introït,  autre  celui  du  Graduel  ou  celui  du 
Trait;  autre  celui  de  l’Offertoire,  autre  celui  de  la  Communion, 
des  Antiennes  et  des  Répons;  différente  aussi  était  la  psalmodie 
après  l’Antienne  de  l’Introït  et  la  psalmodie  dans  les  heures  ca¬ 
noniales;  différent  enfin  était  le  chant  à  exécuter  par  une  seule 
voix  ou  par  le  chœur.  Et  tout  cela,  ils  le  circonscrivaient  dans 
la  limite  de  quatre,  de  cinq,  tout  au  plus  de  six  cordes;  et  quel¬ 
quefois,  mais  bien  rarement,  entre  sept  et  huit  intervalles.  Je  ne 
dirai  rien,  je  le  répète,  de  ces  choses  en  particulier;  mais  j’affir¬ 
me  que  le  chant  ancien  est  admirable  et  inimitable  par  une  finesse 
d’indicible  expression,  par  un  pathétique  émouvant,  par  une  sim¬ 
plicité  toute  naturelle;  qu’il  est  toujours  frais,  toujours  neuf, 
toujours  vert,  toujours  beau;  qu’il  ne  se  flétrit  pas,  qu’il  ne  vieillit 
jamais....  tandis  que  les  mélodies  modernes  arrangées  ou  sura¬ 
joutées,  depuis  le  milieu  du  treizième  siècle  jusqu’à  nos  jours, 
ne  peuvent  se  faire  entendre,  sans  que  tout  de  suite  elles  appa¬ 
raissent  ce  qu’elles  sont,  stupides,  insignifiantes,  fastidieuses, 
rugueuses  et  incohérentes.  (Tom.  i.  p.  Si.) 

De  ce  que  l’art  moderne,  comme  le  dit  malheureusement 
avec  trop  de  raison  l’illustre  maestro  romain,  n’a  plus  le  secret 
de  cette  musique  d’autrefois,  faut-il  en  conclure  que  ce  secret 
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soit  perdu  absolument  et  sans  retour?  Nous  ne  le  croyons  pas, 
et  tout  ce  que  nous  avons  exposé  dans  le  cours  de  cet  ouvrage 
témoigne,  ce  nous  semble,  du  contraire.  Il  est  vrai  que  pour 
reprendre  goût  au  plain-chant,  en  retrouver  l’esprit,  et  appren¬ 
dre  à  en  composer  du  nouveau  qui  ne  soit  pas  trop  indigne  de 
l’ancien,  il  faut  connaître  celui-ci,  et  par  conséquent  l’étudier; 
le  connaître  et  l’étudier  en  lui-même,  tel  qu’il  est  et  non  pas 
tel  que  l’ont  fait  soit  les  erreurs  des  copistes  distraits  ou  ma¬ 
ladroits,  soit  les  retouches  beaucoup  plus  déplorables  de  ceux 
qui  depuis  deux  cents  ans  ont  voulu  mettre  à  la  mode  du  jour 
l’œuvre  des  siècles.  Or  cette  connaissance  et  cette  étude  sont 
possibles,  disons  mieux,  sont  faciles.  Il  est  facile  de  restaurer, 
en  quelque  sorte  note  pour  note,  la  phrase  grégorienne,  facile 
aussi  de  retrouver  la  manière  de  l’exécuter. 

Et  en  effet,  il  nous  reste  heureusement  encore  des  monu¬ 
ments  assez  nombreux  et  assez  concordants  pour  reconstituer 
la  plupart  des  morceaux  du  répertoire  grégorien  dans  toute 
leur  pureté  primitive.  Si  à  la  longue  quelques  variantes  se  sont 
glissées  même  dans  les  manuscrits,  si  vers  la  fin,  c’est-à-dire  à 
partir  du  quatorzième  siècle,  la  notation  est  moins  soignée  et 
la  forme  des  groupes  plus  ou  moins  altérée;  il  n’en  est  pas  moins 
vrai  que,  même  à  travers  ces  variantes  et  ces  altérations,  on 
reconnaît  la  phrase  grégorienne.  Comme  exemple,  voyons  le 
le  chant  du  Graduel  de  la  Messe  des  Morts,  tel  que  le  donne 
le  Sacerdotale  Romanum  auquel  nous  renvoie  le  Cérémonial 
des  Evêques  (liv.  i.  chap.  27.)  et  comparons-le  avec  la  version 
des  manuscrits. 


Le  secret  du 
chant  gré¬ 
gorien  peut 
être  retrou¬ 
vé. 


De  nom¬ 
breux  docu¬ 
ments  ont 
conservé  la 
note. 


Graduel  Requiem  æ ternam 

extrait  du  Sacerdotale  Romanum,  — (Venetiis,  m.ccccc.xxiii.) 
approuvé  par  le  Pape  Léon  X.  (md.xx.) 
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Sans  doute,  comme  nous  le  disions,  il  y  a  dans  le  Sacerdo¬ 
tale  romanum  quelques  altérations;  mais  celles  que  nous  don¬ 
nent  d’autres  livres,  que  nous  pourrions  citer,  sont  bien  autre¬ 
ment  graves,  et  souvent  plus  sérieuses  encore  dans  la  pratique. 
Donnons  un  exemple  de  ce  que  devient  une  mélodie  ancienne 
habillée  à  la  moderne.  Le  chant  de  l’hymne  au  Saint-Sacrement, 
Pange  lingua ,  était  autrefois  du  troisième  Mode;  par  suite  d’une 
transformation  déjà  ancienne,  nous  le  trouvons  du  deuxième, 
et  c’est  ainsi  qu'il  est  noté  dans  le  Sacerdotale  Romanum.  Nous 
le  donnons  ensuite  en  notes  de  musique,  tel  à  peu  près  qu’on 
le  chante  à  Rome  actuellement. 


Hymne  Pange  lingua 

d’après  le  Sacerdotale. 
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Chant  moderne  du  Tantum  ergo. 
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Exemple 
de  chant  al¬ 
téré. 


Jjies  méloDtes  grégoriennes. 


ve  -  ne-re  -  mur  cér  -  nu-i  :  et  an-tï  -  quum 
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do -eu  -men  -  tum  no-vo  ce  -  dat  ri  -  tu-i: 


de  -  fée  -  tu-i.  lau-dâ-ti-o.  A-men. 


Hymne 
ancienne  à 
S.  Grégoire. 


A  propos  d’hymne  et  pour  revenir  à  une  musique  d’un  carac¬ 
tère  vraiment  beau  et  vraiment  grégorien,  nous  ne  résisterons 
pas  à  la  tentation  de  donner  ici  un  chant  en  l’honneur  de 
S.  Grégoire  lui-même,  où  l’on  reconnaîtra  une  mélodie  actuelle¬ 
ment  en  usage  en  beaucoup  d’ Eglises,  pour  l’hymne  des  Apô¬ 
tres,  Exsültet ,  avec  des  variantes  motivées  par  la  différence  du 
mètre,  et  par  conséquent  légitimes,  bien  qu’elles  enlèvent,  ce 
nous  semble,  quelque  chose  à  la  mélodie  primitive. 
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Remédi-  um  præstans  magnum  préci-bus  miserô-  rum, 


Des  psaumes,  ses  antiennes  et  Des  répons. 
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A-  men. 


Quant  au  mode  d’exécution,  il  ne  s’est  pas  non  plus  perdu 
entièrement;  et  on  peut  le  retrouver  aussi  bien  que  la  note  même 
du  chant.  A  défaut  d’autres  moyens,  nous  aurions  pour  nous 
guider,  comme  le  remarque  très-bien  Monsieur  le  chanoine 
Gontier  (. Méthode  de  plain-chant ,  page  xiv.),  la  tradition,  qui 
s’est  perpétuée  malgré  tout  dans  certains  morceaux  demeurés 
populaires,  comme  le  Gloria ,  le  Credo ,  le  Te  Deum ,  le  ViTtimæ 
paschali ,  etc.  Mais  ce  n’est  là  qu’un  point  de  départ;  nous  pou¬ 
vons,  après  avoir  renoué  le  fil  de  la  tradition,  remonter  le  cou¬ 
rant,  et  par  l’étude  attentive  et  comparée  des  anciennes  nota¬ 
tions,  retrouver  le  principe  à  la  fois  rationnel  et  traditionnel, 
d’où  découlent  toutes  les  règles  propres  à  l’exécution  du  chant 
liturgique.  C’est  ce  que  nous  avons  essayé  de  faire,  en  montrant 
comment  il  faut  savoir  donner  au  chant  le  rhythme  naturel  au 
discours,  rhythme  qui  consiste  à  unir  et  à  diviser  les  sons  ou 
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Il  est  facile 
de  retrou¬ 
ver  le  mode 
d 'exécution 
du  plain- 
chant. 
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Ües  méloùtes  grégoriennes. 

La  pre¬ 
mière  con¬ 
dition  pour 
un  chœur 
est  de  chan¬ 
ter  avec  en¬ 
semble. 

les  syllabes,  de  manière  à  faire  ressortir  comme  spontanément 
le  sens  de  la  phrase  soit  grammaticale  soit  musicale. 

Ces  liaisons  ou  ces  divisions  se  trouvent,  comme  nous  l’avons 
dit,  rigoureusement  commandées  et  nettement  déterminées  soit 
par  les  formes  de  la  mélodie,  soit  surtout  par  celles  du  texte. 
D’où  il  suit,  comme  nous  l’avons  également  remarqué,  que  si 
le  rhythme  du  plain-chant  est  libre,  en  ce  sens  que  la  manière 
d’unir  et  de  diviser  est  celle  de  la  prose,  il  n’est  pas  pour  cela 
arbitraire.  Les  principes  que  nous  avons  posés  peuvent  donc 
servir  à  régler  plusieurs  voix  aussi  bien  qu’une  seule  et  à  rem¬ 
plir  la  première  condition  requise  pour  bien  chanter  en  chœur, 
à  savoir,  l’ensemble.  Ce  point  est  très-important,  car  il  vaudrait 
mille  fois  mieux  tolérer  quelques  imperfections,  et  même  de  véri¬ 
tables  fautes,  que  de  briser  cette  harmonie  nécessaire,  cette  unité 
dans  le  mouvement  qui  fond  toutes  les  voix  en  une  seule.  Les 
Instituta  Patrum  contiennent  à  ce  sujet  les  recommandations 
les  plus  pressantes  et  les  plus  sévères.  Rien  ne  paraissait  plus 
funeste  à  nos  pères  que  ce  qui  arrive  parfois  dans  les  chœurs, 
où  plusieurs,  lisons-nous,  s’érigent  en  maîtres,  les  uns  peut-être 
par  piété,  d’autres  parce  qu’ils  ont  l’autorité,  ceux-ci  parce  qu’ils 
ont  une  voix  plus  sonore,  ceux-là  parce  qu’ils  se  croient  quel¬ 
que  chose  et  veulent  se  faire  remarquer.  Chez  les  uns  comme 
chez  les  autres,  il  y  a  défaut  de  discrétion  et  de  modestie 
et  souvent  aussi  de  science.  De  là  naissent  inévitablement 
des  erreurs;  par  là  se  trouve  fomentée  la  discorde  des  esprits 
aussi  bien  que  celle  des  voix;  le  trouble  du  dedans  amène  au 
dehors  le  scandale,  quand  on  voit  ceux  qui  ont  mission  de 
louer  le  Seigneur  s’entredéchirer  de  la  sorte.  Celui  qui  cause  ou 
nourrit  la  discorde  dans  un  chœur,  qu’il  soit  supérieur  ou  sujet, 
que  ce  soit  pour  bien  ou  pour  mal  chanter,  peu  importe,  celui- 
là  se  rend  gravement  coupable  devant  Dieu,  les  Anges  et  les 
hommes.  Nam  in  Choris  ubi plur es  magistri  volunt  esse ,  aliquis 
forsan  propter  religiositatem  suam ,  alius  propter  prcelationem, 
alius  propter  vocis  sonor  it  atem,  alius  putans  se  aliquem  esse,  ut 
videatur  et  audiatur ,  et  nullus  istorum  nec  modum  potest  habere , 
aut  nescit ,  et  forte  nec  scientiam  habet.  Unde  necesse  est  ut  error 
oriatur ,  fomes  discordice  morum  et  vocum;-  et  non  solum  ipsi 
inter  se  intus  non  bene  cernulantes  turbantur,  verum  etiam  hi, 

Des  psaumes.  Des  antiennes  et  Des  répons. 

qui  foris  sunt ,  audientes  scandalizantur  ;  et  tibi  Deum  deberent 
laudare ,  potius  ibi  dijudicentur  ad  invicem  mordere  et  certare. 
Quicumque  ergo  in  Choro  discordiam  et  errorem  subministrat 
et  nutrit ,  sive  Pr celatus  sit  an  subditus ,  sciat  se  graviter  delin¬ 
quere  in  Deum  et  Angelos  et  homines ,  seu  vera  an  vana  modu¬ 
latione  hoc  faciat.  (Gerbert.  t.  i.  p.  i.) 

Ce  n’est  pas  qu’il  faille  dans  le  chant  exécuté  en  chœur  négli¬ 
ger  aucune  des  règles  que  nous  avons  données  :  seulement  le 
mouvement  doit  être  ralenti  en  proportion  de  la  force  des  voix. 
Quant  aux  notes  d’agrément,  comme  le  strophicus  et  le  qui- 
lisma,  difficiles  et  même  impossibles  à  rendre  par  plusieurs  voix, 
elles  devront  être  considérées  comme  des  notes  ordinaires. 

Les  formules  grégoriennes  sont  très-délicates  de  leur  na¬ 
ture,  et  nous  ne  devons  nullement  nous  étonner  de  voir  les  Ger¬ 
mains  et  les  Gaulois,  ainsi  qu’il  est  raconté1,  éprouver  quelques 
peines  à  les  rendre  avec  la  perfeétion  que  les  voix  italiennes  y 
mettaient,  et  y  mettront  encore  facilement  le  jour  où  le  rhythme 
martelé  aura  disparu  aussi  bien  en  deçà  qu’au  delà  des  Alpes. 

Puissions-nous  voir  se  réaliser  bientôt  le  retour  complet  aux 
saines  traditions  que  d’autres  avant  nous  ont  préparé,  et  qui  est 
l’objet  des  aspirations  d’un  si  grand  nombre.  Alors  le  plain-chant 
ne  sera  plus  ce  que  nous  l'avons  vu,  quelque  chose  qu’il  faut  bien 
subir,  mais  qui  ne  dit  rien  à  l’art  et  ne  donne  rien  à  la  piété. 

Le  chant  grégorien  en  lui-même  et  bien  exécuté  est  vraiment 
le  chant  de  l’âme, le  moyen  d’expression  toujours  simple  et  natu¬ 
rel  mais  puissant  de  la  vraie  prière;  non  pas  de  cette  prière  froide, 
qui  s’isole  comme  si  elle  avait  peur  d’elle-même,  mais  de  la 
prière  sociale  et  liturgique,  qui  épanouit  le  cœur  et  soutient  dans 
lame  le  saint  enthousiasme,  l’élan  et  la  joie;  joie  de  l’espérance 
qui  doit  préparer  à  celle  de  la  jouissance  dans  le  sein  de  Dieu. 

1  Peut-être  Jean  Diacre  dans  sa  vie  de  S.  Grégoire-le-Grand  exagère-t-il,  avec 
plus  de  complaisance  et  de  fierté  nationale  que  de  justice  et  de  vérité,  la  rudesse 
des  gosiers  buveurs ,  comme  il  dit,  des  Germains  et  des  Gaulois.  C’est  ainsi  que 
nos  pères  en  jugeaient,  comme  le  prouve  cette  note  significative  que  l’on  peut  lire 
encore  à  la  bibliothèque  de  S.  Gall,  dans  un  manuscrit  très-ancien  en  regard  de  la 
critique  de  l’historien  italien  :  vide  jatüantiam  Romaniscam  erga  Teutones  et  Gallos. 
D’un  autre  côté,  il  est  également  difficile  de  croire  aux  mauvais  tours  que  les  chan¬ 
tres  italiens,  au  dire  du  moine  d’Angoulème,  auraient  joués  aux  élèves  que  leur 
avait  donnés  Charlemagne,  pour  que  ceux-ci  ne  puissent  enlever  aux  Italiens  le 
monopole  de  la  bonne  exécution  du  chant. 
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Délicatesse 
d' exécution 
que  deman¬ 
de  le  chant 
grégorien. 


La  musi¬ 
que  grégo¬ 
rienne  est 
un  avant- 
goût  du  ciel. 
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Jj:es  méloïJtes  grégoriennes. 


Belle  do¬ 
ctrine  de  S. 
Thomas. 


Comme  l’enseigne  l’Ange  de  l’école  (2.  2.  quest.  13.  art.  4.),  la 
louange  divine  dans  le  ciel  sera  un  vrai  chant,  in  sandtis  vocalis 
laus  Dei.  Que  notre  musique  soit  donc  ici-bas  le  prélude  de 
celle  de  l’éternité,  une  musique  vraiment  belle,  vraiment  pieuse, 
vraiment  sainte,  et  pour  cela  vraiment  grégorienne.  Soyons 
heureux,  selon  la  pensée  exprimée  dans  les  Instituta  Patrum 
(Gerbert.  Scriptores,  t.  1.  p.  8),  qu’avant  d’être  admis  à  la  béati¬ 
tude  céleste,  il  nous  soit  permis  de  nous  unir  par  nos  chants  au 
concert  des  Anges  et  des  Elus  dans  la  louange  du  Dieu  trois  fois 
saint.  Mettons  nos  âmes  à  l’unisson  de  nos  voix,  selon  le  mot 


Conclusion . 


de  S.  Benoît  dans  sa  règle,  mens  nostra  concordet  voci  nostrœ. 
Prions  et  chantons  avec  humilité,  amour  et  respeél,  dans  la  com¬ 
ponction  du  cœur  et  la  crainte  du  Seigneur,  dans  la  ferveur  de 
l’esprit  et  l’ardeur  des  saints  désirs.  Que  soulevés  par  le  chant  et 
comme  déjà  transportés  dans  le  ciel  nous  contemplions  les  mys¬ 
tères  divins  dans  la  suavité  et  la  pureté  du  sentiment,  dans  la 
sainte  animation  et  la  joyeuse  gravité  de  la  dévotion,  dans  la 
douceur  de  la  mélodie  et  l’ivresse  des  jubilations;  qu’au  milieu  du 
concert  des  voix,  dans  les  transports  d’une  ineffable  allégresse, 
nous  bénissions  Dieu  notre  Créateur,  afin  qu’un  jour  résus¬ 
citant  parmi  les  Saints  nous  puissions  le  louer  avec  eux,  lui  qui 
nous  a  appelés,  et  triompher  dans  la  joie  éternelle  où  il  vit  et 
règne  pendant  les  siècles  des  siècles.  Amen.  Nos  igitur  sic 
stemus  in  disciplina psallendi ,  ut  secundum  Regulam  B.  Benedicti 
Patris  nostri  mens  nostra  concordet  voci ,  cantantes  et  psallentes 
in  conspectu  sandice  Trinitatis  et  sanctorum  Angelorum ,  com- 
p uncti  corde  cum  tremore  et  in  timore  divino ,  devota  mente ,  amore 
supernorum ,  spiritus  ardore ,  intimo  desiderio  accensi ,  ut  per 
verba  quee  pangimus ,  ad  ccelestia  elevati ,  cœlites  effecti ,  arcana 
contemplantes ,  suavi  animo , pura  anima,  jucunda  spiritus  gravi¬ 
tate,  concordi  levitate ,  dulci  melodia,  nedtareo  jubilo ,  organica 
voce ,  et  ineffabili  lœtitia  jubilemus  Deo  Creatori  nostro;  ut  tan¬ 
dem  inter  Sanctos  resuscitati  mereamur  eum  qui  nos  vocavit ,  in 
ceterno  gaudio  tripudiantes  laudare ,  ubi  vivit  et  regnat  per  omnia 
scecula  sœculorum.  Amen. 


Errata. 


Page  16,  avant  la  dernière  ligne,  au  lieu  de  Maxima ,  lisez  :  Maxime. 

—  32,  ligne  19,  au  lieu  de  langage,  lisez  :  chant. 

—  38,  N°  9,  avant  Accent  aigu,  ajoutez  :  Accent  grave. 

—  43,  dernière  ligne,  au  lieu  de  quilisma  semivocalis ,  lisez  :  quilisma  semivocale. 

—  44,  ligne  8,  au  lieu  de  pes  cornutum ,  lisez  \  pes  cornutus. 

—  45,  —  8,  avant  Clivis  mettez  le  signe  : 

—  54,  2e  tableau,  dernière  colonne,  le  signe  doit  être  retourné  :  Ji 


62,  en  tête  du  tableau,  au  lieu  de  Notation  Latine,  lisez  :  Notation  Gothique. 
64,  Ier  tableau ,  dernière  ligne ,  au  lieu  de  XIII ,  lisez  :  XIV. 


65,  tableau,  au  lieu  de 


P 


mettez 


ib.  —  au  lieu  de  ^/a  mettez  H/^ 

100,  ligne  8,  au  lieu  de  perdre,  lisez  :  prendre. 

102,  ligne  21,  au  lieu  de  De  oratore,  lisez  :  Orator. 

112,  —  9,  avant  la  parenthèse,  au  lieu  de  Eucharistia ,  lisez  :  Eucharistia,  iœ. 

1 1 6 ,  ■ —  18,  dans  la  parenthèse,  au  lieu  de  anima ,  lisez  :  anima. 

118,  —  3,  au  lieu  de  âdoratïô,  lisez  :  àdôràtïô. 

157,  dernière  ligne,  au  lieu  de  quem  non  potes,  lisez  :  quem  fari  non  potes. 

17 9,  ligne  1 1,  au  lieu  de  qui  in  his  hominibus ,  lisez  :  quid  in  his  hominis. 

ib.  —  12,  au  lieu  de  Or.  lv.  lisez  :  Or.  lv.  et  l. 

ib.  —  23,  au  lieu  de  tamquam  deliélo ,  lisez  :  tamquam  debito. 

193,  dernier  alinéa , g  ligne ,  au  lieu  de  les  huit  notes,  lisez  :  les  six  notes. 

196,  ligne  ire,  au  neu  ge  quatre  pieds,  lisez  :  quatre  vers, 
ib.  avant  dernière  ligne,  au  lieu  de  vigor,  lisez  :  vigor. 

198,  ligne  23,  au  lieu  de  le  troisième  quatre  et  demi,  lisez  :  le  troisième  trois  et  demi. 
200,  —  6,  au  lieu  de  deux  vers  iambiques,  lisez  :  d’un  vers  iambique. 

ib.  —  7,  au  lieu  de  la  troisième,  lisez  :  la  quatrième. 

207,  —  4,  avant  la  fin ,  au  lieu  de  ascendante  du  cephalicus ,  lisez  :  descendante  du 

cephalicus. 

212,  —  4,  au  lieu  de  en,  lisez  :  ens. 

245,  5  *  portée.  Les  notes  de  e  u  o  u  a  e,  ainsi  placées  dans  notre  document ,  devraient  être 
transportées  à  une  tierce  plus  haut. 

253,  ligne  12  du  texte ,  au  lieu  de  à  la  pénultième,  lisez  :  à  l’antépénultième. 

ib.  vers  le  bas,  après  l’exemple,  ajoutez  :  La  meilleure  formule  serait  celle-ci  : 

a  b  a  G  a 

lætabitur  rex. 


Nous  avons  ici  signalé  surtout  les  fautes  qui  pourraiejit  nuire  à  Vintelligence  du  texte;  le 
lecteur  aura  de  lui-même  corrigé  les  autres,  comme  par  exemple,  page  1,  ligne  g,  qui  pour 
qu’il;  page  3,  ligne  7,  avant  la  fin,  produit  pour  produits;  page  32,  ligne  2,  avant  la  note, 
s’éfilant  pour  s’effilant;  page  37,  ligne  13,  coïncider  pour  coïncidé;  page  40,  ligne  3,  à  demi-ton 
pour  à  un  demi-ton;  ligne  8,  un  flexa,  pour  une  flexa;  page  41,  ligne  18  avant  la  fin,  syncopes 
poitr  syncope;  page  44,  ligne  23,  seules  connues  pour  seuls  connus  -.page  63,  ligne  /7,  consisté 
pour  consister;  page  111,  ligne  3,  avant  la  fin,  aséssis  pour  ascésis;  page  141,  ligne  10, 
sholasticus potir  scholasticus;  ipç,  ligne  1,  proportion  pour  proportions;  ligne  2,  rhythme 
four  rhy  thmes  ;  page  18  1,  ligne  10,  intervalle  fixe  et  isochrone  potir  intervalles  fixes  et  isochrones. 
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